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AVANT  PROPOS 

L'idée  de  consacrer,  au  lendemain  de  la  grande  guerre,  une 
monographie  à  un  peintre  allemand  sera  peut-être  condamnée 

a  priori  par  certains  critiques  comme  une  manifestation  a  inac- 

tuelle ».  Mais  nous  ne  sommes  pas  de  ceux  qui  croient  que  le  meilleur 

moyen  de  combattre  un  ennemi  est  de  Vignorer  et  qui  s'imaginent  que 

nier  ou  dénigrer  systématiquement  la  science  et  l'art  allemands  soit  faire 
œuvre  de  bon  Français.  Le  vrai  patriotisme  est  au-dessus  de  ces  puériles 

représailles  et  la  légitime  colère  que  nous  éprouvons  contre  le  peuple  de 

Vandales  qui  s'est  couvert  aux  yeux  de  tout  le  monde  civilisé  d'une 
honte  ineffaçable  en  mutilant  ta  cathédrale  de  Reims  ne  doit  pas  nous 

aveugler  au  point  de  nous  interdire  d'admirer  comme  par  le  passé  l'œuvre 

d'un  Durer,  d'un  Jean-Sébastien  Bach  ou  d'un  Goethe. 

Si  cette  étude  avait  besoin  d'une  Justification,  elle  la  trouverait  d'ail- 

leurs dans  la  victoire  qui  nous  a  rendu  avec  l'Alsace  le  chef-d'œuvre  de 
Grûnewald.  Après  un  exil  de  près  de  trois  ans  à  la  Pinacothèque  de 

Munich,  où  les  autorités  allemandes  prétendaient  le  mettre  à  l'abri  des 

canons  français,  le  retable  d'Isenheim  a  été  restjtué  au  Musée  de  Colmar. 

C'est  une  œuvre  infiniment  précieuse,  comparable  dans  l'histoire  de  la 
peinture  au  célèbre  polyptyque  de  Gand  des  frères  van  Eyck.  Il  faut  que 

la  France  sache  le  prix  du  trésor  qu'elle  a  reconquis. 

Bien  que  le  retable  d'Isenheim  soit  attribué  à  un  peintre  de  la  rive 

droite  du  Rhin,  il  nous  appartient  d'ailleurs  à  bien  d'autres  litres  que  par 
GaUSKWALD 
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droit  de  conquête.  Il  a  été  peint  jtoiir  une  abbaye  alsacienne  qui  fut  long- 

temps gouvernée  par  des  religieux  français  et  qui  relevait  de  l'archevêché 

de  Besançon.  L'influence  de  notre  grande  Ecole  d'art  bourguignon  du 
AFe  siècle  est  très  sensible  dans  les  panneaux  peints  et  surtout  dans  les 

magnifiques  sculptures  du  retable.  Ce  sont  des  commissaires  français  qui 

sous  la  Révolution  l'ont  sauvé  de  la  destruction  en  le  faisant  démonter  et 

transporter  de  l'église  d'Isenheim  au  Musée  de  Culmar.  Enfin  c'est  un 
écrivain  français.  .T.-K.  Huysmans.  qui  a  révélé  le  premier  aux  Allemands 

eux-mêmes  la  valeur  d'un  butin  que  la  brutale  annexion  de  iHji  leur 
avait  provisoirement  dévolu. 

L'ouvrage  que  nous  nous  décidons  aujourd'hui  à  publier  a  été  conçu 
et  préparé  longtemps  avant  la  guerre.  Nous  en  avions  rassemblé  les 

éléments  à  partir  de  ifjo 4  au  cours  de  nombreux  voyages  en  Allemagne. 

Il  était  presque  entièrement  achevé  en  içio  lorsqu'une  mission  officielle 

qui  nous  fut  confiée  pour  la  création  d'un  Institut  français  en  Russie  vint 
en  interrompre  la  rédaction.  La  guerre  qui  éclata  en  kji  4  a  infligé  à  la 

publication  de  ce  travail  un  retard  supplémentaire  de  cinq  années. 

Dans  l'intervalle  avait  paru  en  langue  allemande  une  importante  mono- 

graphie sur  les  Tableaux  et  Dessins  de  Mathias  Grunewald(')  où 

M.  H.- A.  Schmid,  qui  était  alors  professeur  à  l'Université  germanique  de 
Prague,  consignait  les  résultats  de  ses  laborieuses  recherches.  Fallait-il 

dès  lors  jiersévérer  dans  notre  entreprise?  I^e  meilleur  moyen  de  faire 

connaître  au  public  français  ce  grand  artiste  presque  ignoré  n'était-il  pas 
tout  simplement  de  traduire  le  ((  standard  work  »  de  Schmid? 

Nous  avons  estimé  que,  même  après  cet  ouvrage  monumental  qui 

semblait  avoir  épuisé  Ir  sujet,  notre  étude  conservait  sa  raison  d'être. 

Comme  la  plujiart  des  ouvrages  d'érudition  allemande,  le  livre  de  Schmid 

(1)  H. -A.  Schmid.  Die  Gemâldc  und  Zeichnungen  von  Mullhiui  Grûnewald.  Strasbourg, 
Heinrich,  1911. 
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lirst  pas  (issiiiiil(il)lr  par  (1rs  cerveaux  latins.  Pour  le  faire  accepter  de 

lecteurs  français,  il  aurait  fallu  le  remanier  de  fond  en  comble.  Il  nous  a 

paru  plus  intéressant  et  plus  utile  île  publier  une  nouvelle  monoi^raphie  de 

Grïmewald,  conçue  ii  la  française,  sur  un  autre  plan,  dans  un  autre  esprit. 

Au  surplus,  les  conclusions  auxquelles  nous  avaient  amené  nos  re- 

cherches personnelles  s'écartaient  sensiblement  sur  certains  points  de  celles 

du  savant  ulleinand.  Ses  essfu's  de  démonstration  ne  nous  on!  pas  converti. 
Sans  nous  dissimuler  (pie  nous  opposons  des  conjectures  à  des  conjectures, 

nous  avons  cru  devoir  maintenir,  en  les  motivant,  les  opinions  au.npielles 

nous  nous  étions  arrêté  sur  la  date  de  naissance  du  peintre,  sa  fuination 

artistique  et  la  chronologie  de  ses  œuvres.  Nous  restons  convaincu  par 

exemple  qu'il  est  né  vers  i  lyo  et  non  vers  i  /8j,  qu'il  doit  beaucoup  plus 

à  l'Ecole  de  peinture  rhénane  qu'à  Holbein  l'ancien,  que  la  Crucifixion  de 
Baie  se  place  avant  la  Dérision  du  Christ  et  la  Crucifixion  de  Carlsruhe 

après  le  Saint  Erasme  de  Munich. 

Il  nous  eût  été  aisé  de  grossir  par  des  attributions  plus  (vi  moins 

plausibles  le  catalogue  de  l'iruvre  de  Grïmewald.  Certains  critiques,  phis 
aventureux  que  réjléchis.  croient  naïvement  acquérir  ainsi  ii  peu  de  frais 

un  brevet  d'originalité.  Nous  estimons  quant  ii  nous  que  ces  hypothèses 

hasardeuses,  lorsqu'elles  ne  s'appuient  pas  sur  un  texte  authentique  ou  une 

identité  de  style  incontestable,  sont  plus  nuisibles  qu'utiles  au  progrès  de 

l'histoire  de  l'art.  Les  œuvres  généralement  assignées  (i  Grïmewald  sont 

déjà  d'une  authenticité  trop  problématique  pour  qu'on  en  allonge  la  liste 
sans  des  raisons  impérieuses. 

Avec  un  zèle  infatigable,  M.  Schmid  s'évertue  à  mesurer  ii  un  milli- 
mètre près  la  hauteur  et  la  largeur  des  panneaux  peints  par  Grïmewald.  Il 

analyse  les  fhres  du  bois,  échantillonne  les  pigments,  dénombre  les  cra- 

quelures de  la  pâte,  confronte  avec  les  originaux  les  différentes  reproduc- 

tions en  noir  et  en  couleurs;  il  s'applique  à  identifier  les  ((  fabriques  »,  les 

paysages,  les  tmimaux,  les  plantes,  les  fleurs,  et  jusqu'aux  moindres  brins 

d'herbe.  Quemd  ses  propres  lunettes  ne  suffisent  plus,  il  appelle  èi  la  res- 
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rousse  h'  ban  ri  l'arrirrr-luin  (1rs  rxprrts  ri  Hrs  spérialisirs  :  il  ronsultr  des 
(ircliilrrtrs  sur  lu  prrsprriivr.  (1rs  IK/Iiirulislrs  sur  Ir  Brstiairr  de  Saint- 

Antoinr.  des  derninlologistes  sur  la  iKiliirr  dr  rrrtains  abres  et  des  luthiers 

sur  les  vi(^les  des  anges  uiiisiciens.  Srrupule  très  louable  d  (ju'on  ne  pour- 

rait ({n'approuver  si  cet  examen  au  microscope  ne  faisait  p(rdre  dr  vue  les 

grandes  li,iines  de  l^euvre  d'art.  Un  proverbe  allemand  ne  dit-il  pas  (pie 
les  arbres  empêchent  parfois  de  voir  la  foret? 

Sans  méconnaître  la  valeur  de  ces  minutieuses  précisions,  nous  avons 

Jugé  (pie  là  n'était  pas  ress(ntiel  de  mUre  tâche,  N(Uis  n'avons  pas  tenté 

de  lutter  ri'  a  ncribie  »  avec  un  professeur  allemand  :  c'eût  été  courir 
()  une  défaite  certaine.  Nous  nous  sommes  efforcé  en  revanche  de  mettre 

en  lumière  le  milieu  artistiepie  et  religieux  dans  Inpiel  a  vécu  Grhnewald, 

l'originalité  de  son  stvle,  l'expansion  de  son  influence  :  toutes  questions 

(pie  M.  Schmid  laisse  délibérément  dans  l'ombre.  Nous  avons  voulu 

étudier  l'œuvre  du  grand  peintre  rhénan,  non  seulement  en  elle-même, 

mais  dans  ses  rapports  avec  l'art  germanique  en  général. 
A  ce  programme  ainsi  élargi  au  delà  des  bornes  (run(  si  m  jde  monogra- 

phie, nous  avons  appliqué  une  méthode  d'investigation  et  d'exposition 
(pu  nous  voudrions  brièvement  définir  et  justifier. 

La  tendance  actuelle  des  historiens  d'art  allemands (')  est  de  sacrifier 

la  description  du  sujet  (ikonographische  Untersuchiing)  à  l'analyse  des 

/brmp.ç(formanalytisrhe  Untersuchiing)  o//.  en  d'autres  termes,  de  subor- 

donner Vétiide  iconographique  aux  problèmes  d'esthétique  et  de  technique. 
Sans  doute  il  était  nécessaire  de  réagir  contre  les  abus  de  la  critique 

descriptive  qui  dans  une  oeuvre  d'art  ne  considère  que  le  sujet.  La  des- 

cription minutieuse  des  peintures  qui  faisait  le  fond  de  la  critique  d'antan 

n'a  plus  de  raison  d'être  depuis  que  l'invention  de  la  photographie  et  les 

(i)  TiETZE,  Die  MidioHc  dir  Kunstgeschichte.  Leipzig,  1913. 
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perfectionnements  successifs  des  procédés  de  reproduction  photomécaniques 

(photogravure,  héliogravure,  photocollographie  ou  pholotypie) permettent 

de  placer  les  œuvres  elles-mêmes  sous  les  yeux  du  lecteur.  Ihi  assemblage 

de  mots,  si  ingénieur  soit-il,  ne  parviendra  Jamais  à  évoquer  une  combi- 

naison  de  lignes  et  de  formes  avec  la  même  précision  qu'un  document 
photographique.  Les  tours  de  force  de  stylistes  comme  Diderot,  Théophile 

(liautier,  Huysmans,  qui  s'évertuent  à  rivaliser  de  couleur  avec  les  peintres, 

de  relief  avec  les  sculpteurs,  ne  seraient  plus  aujourd'hui  que  de  vains  jeux 
de  plume.  La  photograjiliie  a  tué  la  critique  descriptive. 

S'ensuit-il  que  la  description  et  l'interprétation  iconographiques  du 

sujet  soient  complètement  inutiles  pour  l'intelligence  de  l'œuvre  d'art  y 

On  entend  les  critiques  de  l'Ecole  moderne  poser  en  axiome  indiscu- 

table :  le  sujet  ne  compte  pas;  la  seule  chose  qui  importe,  c'est  lajaçon 

dont  il  est  traité  (').  Si  ce  point  de  vue  est  très  juste  lorsqu'il  s'agit 

d'un  tableau  impressionniste,  il  devient  très  contestable  pour  un  retable 

du  Moyen  Age.  S'il  est  vrai  que,  dans  une  harmonie  de  Whistler,  un 

pavsage  de  Monet  ou  une  nature  morte  de  Cézanne,  le  sujet  n'est  rien, 

l'exécution  est  tout,  et  si,  par  conséquent,  en  étudiant  une  œuvre  d'art 

de  cette  espèce,  la  critique  a  le  droit  de  faire  abstraction  du  sujet,  il  n'en 

va  plus  de  même  pour  l'art  ancien.  La  peinture  médiévale  n'est  jamais 
conçue  comme  une  simple  décoration,  comme  une  pure  jouissance  des 

veux.  Destinée  à  illustrer  la  doctrine,  i/  vulgariser  les  enseignements  de 

l'Eglise,  elle  a  toujours  un  caractère  didactique  ou  narratif. 

Au  surplus,  il  n'v  a  pas  dans  la  nature  un  seul  objet  qui  ne  nous 
donne  que  des  sensations  purement  ojitiques.  A  plus  forte  raison  un 

tableau  éveillera-t-il  toujours  des  idées,  des  sentiments  qui  se  mêlent  ii  la 

sensation  visuelle  et,  si  sa  valeur  artistique  n'est  pas  toujours,  tant  s'en 

faut,  en  proportion   de  sa  richesse  de  pensée  ou    d'émotion,  il  est  rare 

(i)  Sur  cette  querelle  Je  la  pensée  et  du  métier,  du  «  Was  »  et  du  «  Wje  »,  on  peut 

consulter  deux  brochures  du  peintre  W.  'iKiuNtH,  Dus  KunsWerstàndnisi  i.-on  htute  et  Du  l'cr- 
wirniiiii  dti  Kumthtgrifft. 

GRÛKEWALD  ^ 
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iiétimiuiiiis  tjiie  cr  contenu  soit  inilijj'érciit.  Admettons  qu'n/ie  peinture  soit 

avant  tout,  selon  l'expression  de  U'histler.  a  une  combinaison  de  h\s,nes, 

de  fonn(s  et  île  couleurs  »  ,•  mais  c'est  aussi  l'illuslration  d'une  peiisée  ou 

(I  tout  le  moins  l'enrei^istrement  d'une  impression  :  il  /dut  donc  la  consi- 
dérer à  la  fois  dans  son  contenu  et  dans  sa  forme. 

Ainsi  la  réaction  de  la  critique  d'art  allemande  contre  la  critique  des- 
criptive a  manifestement  dépassé  le  but.  Xous  ne  sauriotis  approuver  le 

parti  extrême  adopté  par  les  rédacteurs  du  dernier  Catalogue  des  pein- 

tures du  Musée  de  Berlin  qui  se  contente  nt  de  donner  en  regard  de  chaque 

reproduction  photographique  un  minutieux  échantillonnage  des  couleurs, 

sans  dire  un  mot  du  sujet.  Apjiliquée  à  Grïmewald.  cette  méthode  ne  peut 

donner  que  de  très  médiocres  résultats,  (hir  dans  ces  œuvres  qui,  bien 

qu'elles  appartiennent  par  leur  date  à  l'époque  de  la  Renaissance,  sont 
encore  conçues  comme  des  œuvres  du  Moyen  Age.  le  sujet  garde  une 

importance  considérable.  Réduire  l'étude  de  ces  peintures  à  l'examen  de 
simples  problèmes  de  forme  serait  en  méconnaître  profondément  la  signifi- 

cation. C'est  pourquoi  nous  nous  sommes  bien  gardé  de  sacrifier  la 

recherche  ic(niographique  ii  l'analvse  stvlistiqu/  ou.  pour  employer  la 

pédantesque  terminologie  allemande,  /'esthétique  du  contenu  (InhaltSEes- 

thetik)  //  /"esthétique  de  la  forme  (Formala^sthetik). 
Si  une  bonne  reproduction  photographique  j>eut  dispenser  à  la  rigueur 

de  décrire  le  sujet  d'un  tableau,  elle  n'en  rend  malheureusement  que  d'une 
façon  grossière  et  approximative  les  valeurs  et  surtout  les  couleurs.  La 

photographie  favorise  les  dessinateurs  et  dessert  les  coloristes.  Quand  il 

s'agit  d'un  coloriste  par  excellence  comme  Grïmewald.  le  texte  doit 
fournir  des  indications  complémentaire  s.  aussi  précises  que  possible.  Mais 

comment  faut-il  rédiger  ces  descriptions  chromatiques  (')? 
Dans  sa  consciencieuse  monographie,  M.  Schmid  a  grand  soin 

d'inventorier  toutes   les   couleurs  perçues   par   sa   rétine.   Rien    de  plus 

(1)   W.Ki'zoï.i).  Dai  tliturttisi  Ile  iiiul  pnililisiiir  Prohltin   iln    Farhtnfx ntntiiiiii^'.    '/.tilnhnp  fur 
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fastidieux  que  cette  nomenclature.  Outre  que  cet  écliantillnnnage  minu- 

tieux de  la  palette  ne  dit  rien  à  l'esprit,  il  n'a  de  scientifique  que  V appa- 

rence :  car  la  terminologie  des  couleurs  qui  n'est  régie  jusqu'à  présent 

par  aucune  convention  reste  extrêmement  flottante  et,  s'il  est  possible 

de  faire  des  descriptions  chromatiques  assez  précises  lorsqu'il  s'agit  de 
miniatures  où  les  tons  locaux  sont  peu  nombreux  et  peu  rmancés,  ce 

mode  d'analyse  est  tout  à  fait  insuffisant  pour  des  palettes  aussi  compliquées 
que  celle  de  Griinewald.  En  outre,  il  faut  noter  que  ces  descriptions,  si 

précises  qu'on  les  suppose,  ne  s'appliquent  qu'à  l'état  actuel  des  tableaux 
et  ne  tiennent  aucun  compte  des  altérations  de  toute  sorte  que  les  repeints, 

les  vernis  ont  pu  apporter  aux  couleurs  primitives  et  à  leurs  accords.  En 

réalité,  la  description  chromatique  la  plus  minutieuse  et  la  plus  adroite  ne 

remplacera  jamais  la  vue  de  l'original  ou  même  d'une  planche  en  couleurs, 

si  insuffisant  et  si  trompeur  que  soit  dans  l'état  actuel  de  la  technique  ce 
procédé  de  reproduction.  Aussi  nous  sommes-nous  borné  à  indiquer  les 
dominantes  du  coloris  de  chaque  tableau  sans  nous  évertuer  en  pure 

perte  à  dénombrer  tous  les  tons  et  demi-tons. 

Nous  avons  attaché  une  importance  particulière  aux  recherches  d'art 

comparé  qui  sont  encore  dans  l'enfance,  mais  qui  pourraient  devenir  aussi 

fécondes  que  l'ont  été  dans  d'autres  domaines  les  études  de  grammaire 

ou  de  littérature  comparée.  La  comparaison  d'une  peinture  de  Griinewald 
avec  tel  volet  italien  du  Quattrocento,  telle  gravure  de  Martin  Schmi- 
gauer,  tel  tableau  de  Velasquez  représentant  le  même  sujet  nous  a  paru 

souvent  le  meilleur  moyen  de  découvrir  et  de  mettre  en  lumière  ses 

mérites  ou  ses  défauts. 

La  plupart  des  savants  allemands  croient  être  arrivés  au  bout  de  leur 

tache  lorsqu'ils  ont  amoncelé  la  plus  grande  quantité  possible  de  maté- 

riaux :  ils  ne  se  doutent  pas  qu'il  reste  encore  à  les  mettre  en  œuvre. 
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Pour  rrlii  il  funi  sr  résisnrr  à  faire  un  choir.  J'ouloir  faire  entrer  de 
force  dans  son  exposé  la  somme  infinie  des  détails  relatifs  à  un  artiste, 

est  le  propre  d'un  compilateur  et  non  d'un  critique.  De  même  que  les 

conservateurs  de  Musées  tendent  de  plus  en  plus  à  extraire  de  l'amas 
des  matériau. r  emmas^asinés  (Materialsammlung)  une  sélection  de  chefs- 

d'œuvre  destinés  à  la  montre  (Schausammliing),  de  notables  historiens 

de  la  littérature  ou  de  l'art  en  sont  venus  ii  alléger  systématiquement  leur 
exposé  de  tous  les  renseignements  purement  matériels  et  à  les  reléguer 

dans  un  appendice  très  développé  ou  dans  un  catalogue  critique ('). 

M.  Schmid  n'a  pas  su  dissocier  ces  deux  éléments.  A  chaque  instant, 

le  répertoire  empiète  sur  le  récit,  les  notes  envahissent  le  texte.  On  vou- 

drait sarcler  ces  broussailles  touffues  qui  interceptent  la  lumière  et 

masquent  les  horizons.  Le  lecteur  a  l'impression  que  cette  masse  compacte 

de  menues  informations  s'interpose  comme  un  écran  devant  l'œuvre  d'art, 

qu'elle  l'obscurcit  au  lieu  de  l'éclairer,  qu'elle  en  éloigne  plus  qu'elle 
n'en  rapproche. 

Sans  aller  jusqu'à  établir  une  division  tranchée  entre  nos  démonstra- 
tions et  nos  matériaux,  n(ms  avons  tenté  de  réagir  contre  cette  conception 

allemande  du  livre-catalogue,  qui  n'est  au  fond  sous  un  masque  pseudo- 

scientifique qu'une  forme  de  paresse  d'esprit  ou  d'impuissance  intellectuelle, 

puisqu'elle  dispense  l'auteur  de  tout  souci  de  composition  et  de  tout  effort 

d'expression.  Notre  ambition  serait  que  cette  étude  ne  fût  pas  seulement 

un  répertoire  à  l'usage  des  spécialistes,  mais  que  tous  ceux  qu'on  appelait 

au  xi^ii'  siècle  a  les  honnêtes  gens  »  s' v  puissent  ifiitier  à  la  connaissance 

d'un  très  grand  peintre. 

(i)  C'est  le  parti  adopté  par  Brunetiére  dans  son  Histoire  de  la  IJttérature  française  qui 
se  ilivise  ou  plus  exacteuiert  se  stratifié  en  deux  parties  parallèles  et  complémentaires  :  le 

discours  et  les  notes.  Dans  sa  remarquable  étude  sur  la  J'ierge  de  Miséricorde.  M.  Perdrizet 
applique  avec  rigueur  la  même  méthode  d'exposition  :  pour  bien  séparer  ses  démonstrations 
de  S3S  dossiers,  il  reporte  à  la  suite  de  chaque  chapitre  son  catalogue  de  monuments. 
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ITALIANISME    ET   GERMANISME 

Griinewald  victime  du  préjugé  italianooentrique.  —  Les  humanistes  de  la  Renaissance 

l'igQorent  ;  le  peintre-biographe  Sandrart  constate  au  \\\\'  siècle  qu'il  est  complètement 
oublié.  —  De  1(17.5  à  iS4o  environ  son  nom  même  s'efface.  Son  œuvre  maitresse.  le  retable 

d'Isenheim,  est  attribuée  par  les  classiques  et  les  romantiques  à  Albert  Diirer. 
Débuts  de  la  GriinewaJd-Forschung.  —  La  question  du  pseudo-Griinewald.  —  Les  études 

critiques  de  Schmid  et  les  paraphrases  littéraires  d'Huysmans  attirent  à  partir  de  1S90 

l'attention  sur  Griinewald,  qui,  après  avoir  été  sacrifié  à  l'italianisme,  bénéficie  des  illusions 
germanocentriques  de  l'Allemagne  moderne. 

Qi'E  Mathias  Grûne-^vald  mérite  d'être  placé  dans  l'histoire 

(le  la  peinture  allemande  du  xvr  siècle  siu'  le  même  plan 

qu'Albert  Diirer  et  Hans  Flolbeiu,  bien  au-dessus  de  Lucas 
Oanach  qui  a  usurpé  sa  place  dans  cette  glorieuse  trinité 

artistique,  c'est  ce  qu'admettront  sans  difficulté  tous  ceux  qui  ont 
eu  la  bonne  fortune  de  pouvoir  contempler  au  Musée  de  (iolmar 

le  grandiose  retable  d'Isenheim.  Mais  malgré  les  dithyrambes  qu'il 

inspire  depuis  une  vingtaine  d'années  à  des  admirateurs  toujours 

plus  nombreux,  il  n'a  pas  encore  conquis  la  popularité  à  laquelle  il 

aurait  droit,  et  au  delà  comme  en  deçà  du  Rhin,  combien  d'amateurs 

d'art  ignorent  l'œuvre  et  jusqu'à  l'existence  du  plus  grand  peintre 

dont  l'Allemagne  puisse  s'enorgueillir! 

A  quoi  tient  cette  singulière  méconnaissance  d'une  œuvre  que 
sa  puissante  originalité  aurait  du  imposer  pareillement  à  la  foule  et 

à  l'éhte  ? 
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A  parler  franc,  le  mercantilisme  de  notre  époque  n'est  peut-être 

pas  tout  à  fait  étranger  à  ce  phénomène  d'occultation.  S'il  est  vrai 

qu'il  y  a  une  histoire  de  l'art  à  l'usage  et  au  profit  des  marchands 

de  tableaux,  Griinewald  n'a  aucun  titre  à  y  figurer.  On  ne  lui 

connaît  en  effet  qu'un  petit  nombre  d'oeuvres  qui  sont  toutes  classées 

et  immobilisées  dans  des  musées  :  il  n'y  a  pas  un  seul  "  Griinewald  " 
dans  le  commerce.  Dès  lors  quel  avantage  les  marchands  et  les 

critiques  à  leur  solde  qui  spéculent  sur  les  œuvres  d'art  comme  sur 
des  valeurs  de  bourse,  auraient-ils  trouvé  à  exalter  ce  méconnu  ? 

Travailler  an  lancement  de  Botticelli  ou  de  Greco,  à  la  bonne 

heure  !  Voilà  une  opération  lucrative.  Mais  h  quoi  bon  faire  de  la 

réclame  à  un  artiste  dont  les  tableatix  ne  sont  pas  à  vendre  ? 

Piètre  explication,  dira-t-on.  Car  après  tout  l'ère  des  marchands 

de  tableaux  n'est  pas  si  ancienne.  Comment  se  fait-il  que  nos 
devanciers  ne  se  soient  pas  montrés  plus  justes  envers  Griinewald.? 

C'est  un  curieux  chapitre  de  l'histoire  de  nos  évaluations  esthétiques 
que  nous  avons  ici  à  esquisser. 

Pour  comprendre  l'aveuglement  persistant  de  la  critique,  il  faut 

connaître  l'orientation  générale  de  l'art  et  de  l'histoire  de  l'art  depuis 
la  Renaissance. 

A  partir  du  commencement  du  xvr  siècle,  on  assiste  dans  tous 

les  pays  du  Nord  et  notamment  en  Allemagne  au  triomphe  de  l'ita- 

lianisme. L'idéal  de  la  Renaissance  welche  s'infiltre  par  d'innom- 
brables canaux  et  se  substitue  aux  traditions  gothiques  qui  étaient 

devenues  pour  l'Allemagne  des  traditions  nationales. 
La  guerre  de  Trente  ans  achève  de  rompre  toutes  les  attaches 

avec  le  passé  et  fait  de  ce  pays  une  table  rase.  L'Allemagne  devient 

une  colonie  artistique  de  l'ItaHe,  et,  quand  à  la  fin  du  xviii'  siècle, 
elle  fait  effort  pour  se  ressaisir  et  rejeter  les  influences  étrangères, 

c'est  pour  retomber  sous  le  joug  du  classicisme  winckelmannien. 
Overbeck  et  Cornélius,  les  chefs  de  la  communauté  préraphaélite 
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des  Nazaréens,  s'installent  à  demeure  en  Italie  comme  autrefois 
Adam  Elsheimer,  et  pour  la  seconde  fois  Rome  devient  la  capitale 
de  Fart  allemand. 

Dès  ses  débuts,  Thistoire  de  Fart  s'engageait  elle  aussi  dans  la 

même  voie.  Son  horizon  était  strictement  limité  à  l'antiquité  gréco- 
ladne  et  à  sa  résurrection  en  Italie.  Vasari,  dont  les  Vite{')  sont  le 

premier  monument  d'une  science  vagissante  qui  se  confondait  encore 

avec  la  chronique  et  la  biographie,  avait  divisé  l'histoire  de  l'art  en 

trois  grandes  périodes  :  l'antiquité,  la  barbarie  gothique,  la  Renais- 
sance italienne.  Malgré  les  plaidoyers  de  quelques  écrivains  patriotes 

qui  protestaient  contre  cette  méconnaissance  de  l'art  nadonal,  la 
plupart  des  humanistes  allemands  se  rallièrent  à  ce  point  de  vue 

italianocenlrique  qui  faisait  graviter  l'art  universel  autour  de  l'Italie, 
source  de  toute  beauté. 

Les  esthéticiens  s'efforcèrent  de  traduire  ces  idées  en  formules. 

Moins  soucieux  de  comprendre  l'art  dans  sa  diversité  que  de  légiférer 

au  nom  du  beau  absolu,  ils  condamnèrent  tout  ce  qui  n'était  pas 

rigoureusement  conforme  au  ((  canon  )>  de  l'antiquité  et  de  la  Renais- 

sance; ils  prétendirent  juger  et  évaluer  toutes  les  œuvres  d'art 

d'après  des  critères  empruntés  à  l'Apollon  du  Belvédère  ou  aux 
fresques  dont  Raphaël  avait  tapissé  les  stanze  du  Vatican. 

Griinewald  a  été  l'une  des  nombreuses  victimes  de  ce  préjugé 
italianocentrique  qui  depuis  la  Renaissance  a  dominé  et  trop  souvent 

dévoyé  l'art  et  l'histoire  de  l'art  (').  Son  œuvre  plonge  par  toutes 
ses  racines  dans  le  Moyen  x\ge  allemand.  Beaucoup  moins  pénétrée 

d'italianisme  que  l'œuvre  d'Holbein  ou  de  Durer,  elle  est  foncière- 

ment germanique.  Pour  l'apprécier  sans  injustice,  il  faut  donc  la 

mesurer  à  l'aune  germanique  et  non  à  l'aune  italienne. 

(i)  Le  vite  dé  piu  eccellenti  piltori,  scullori  ed  iirchitetti.  Florence,  i'=  édit.,  ibbo;  édit. 
remaniée  et  amplifiée,  idOS. 

(2)  Ce  préjugé  a  sévi  en  France  comme  en  Allemagne  et  nous  a  empêchés  longtemps  de 

rendre  justice  à  notre  art  national  du  Moyen  Age,  qualifié   dédaigneusement  de  «  gothique  ». 
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La  renommée  de  Grûnewald  a  passé  par  trois  phases  très  nettes  : 

1°  depuis  la  Renaissance  jusqu'à  la  pul)lication  de  la  Teutsche  Aku- 
demie  de  Sandrart  en  1675,  son  nom  surnage,  mais  sa  grandeur  reste 

méconnue:  2"  depuis  1670  jusqu'à  iS4o  environ,  son  nom  même 
disparaît  et  son  œuvre  est  attribuée  à  Durer  ou  à  Baldung  Grien  ; 

3°  à  partir  de  1  S4u  la  critique  commence  à  le  découvrir,  s'efforce 
de  reconstituer  son  œuvre  et  finit  par  Texalter  comme  le  plus  grand 

peintre  allemand  de  tous  les  temps.  Les  extraordinaires  fluctuations 

de  sa  gloire  coïncident  avec  les  vicissitudes  de  Titalianisme.  Tant  que 

l'italianisme  triomphe  dans  les  Académies,  elle  s'éclipse.  \'ient-il 

à  décliner,  aussitôt  elle  se  ranime  et  rayonne  d'un  plus  vif  éclat. 

1"  DE  MELANCHTHON  A  SANDRART  (1331-1675) 

Griinewald  ne  semble  pas  avoir  été  très  apprécié  de  son  vivant 

par  les  humanistes  de  la  Renaissance.  Le  polygraphe  alsacien 

Jacques  W'inipheling  (  i45o-i  5.2S),  qui  tresse  des  couronnes  à  Martin 
Schongauer,  ne  le  mentionne  même  pas  dans  son  Epitome  Rerum 

Germanivaniin  (').  Il  est  vrai  que  cet  ouvrage  qui  parut  à  Strasbourg 

en  i5u3  est  antérieur  de  quelques  années  au  retable  d'Isenheim. 
Mais  un  autre  humaniste  également  originaire  de  Sélestat,  Beat  Bildt. 

plus  connu  sous  le  nom  latinisé  de  Beatus  Rhenanus,  dont  l'ou- 
vrage, intitulé  Rerum  Germanicarum  libri  très  ('),  ne  sortit  des  presses 

de  Bàle  qu'en  1331,  n'en  parle  pas  davantage.  Cie  silence  est  d'autant 

plus  singulier  que  la  ville  de  Sélestat  était  toute  proche  de  l'abbaye 
des  Antonites  d'Isenheim  où  se  trouvait  le  chef-d'œuvre  de  l'artiste. 

Le  plus  ancien  document  d'ordre  littéraire  que  nous  connaissons 

(i)  Jacobus  Wimpkei.incius.  Epitome  Rtrum  Germunirarum.  Argentina-.  i3o5.  Edit.  ail. 
par  Martin.  iSSJ. 

(i)   Beatus  Rhenanus,  Reruni  Gtrmunicaruin  libn  très.  Basileit.   lâji. 
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sur  Griinewald  est  postérieur  h  sa  mort.  Il  émane  du  réformateur 

Philippe  Schwarzerd,  célèbre  sous  le  nom  grécisé  de  Melanchthon. 

qui  dans  ses  FJemr/ita  Rhetorices  parus  à  Wittenberg  en  1331, 

distingue  trois  modes  de  peinture  correspondant  aux  genres  d'élo- 
quence :  le  s^cniis  grande  représenté  par  Diirer,  le  gemis  luimile  dont 

il  trouve  des  exemples  chez  Lucas  Cranach,  et  le  geniis  médiocre 

qui  s'incarne  en  Mathias  Griinewald.  «  Mathias  quasi  mediocritntem 

servahat  {').  »  Dans  quelle  mesure  est-il  juste  de  dire  que  le  style 
de  Durer  est  caractérisé  par  la  grandeur,  celui  de  Cranach  par  la 

simplicité  et  que  Griinewald  tient  le  milieu  entre  les  deux,  c'est 

ce  que  nous  n'examinerons  pas  ici.  Ce  qu'il  importe  de  retenir,  c'est 
que  si  au  lendemain  de  sa  mort  Griinewald  est  comparé  par 

Melanchthon  aux  deux  peintres  les  plus  célèbres  de  l'Allemagne,  il 
reste  nettement  subordonné  à  Diirer  dont  le  style  italianisant  est 

l'idéal  des  humanistes. 

Le  nom  de  Griinewald  n'apparaît  pas  une  seule  fois  dans  les 
Nouvelles  des  artistes  et  artisans  de  Nuremberg  publiées  par  .Johann 

Neudôrfer  en  1M7  (■),  le  seul  ouvrage  que  l'historiographie 
artistique  allemande  du  xvT  siècle  puisse  opposer  aux  Vite  de 

Vasari.  Peut-être  faut-il  en  conclure  que  les  rapports  de  l'artiste 

avec  l'École  de  Nuremberg  ont  été  moins  étroits  que  certains 
critiques  ne  le  supposent. 

Quoi  qu'il  en  soit,  il  faut  attendre  la  fin  du  xvi'  siècle  pour 
trouver  un  second  texte  où  il  soit  fait  mention  de  Griinewald.  En 

1  373  un  éditeur  de  Strasbourg.  Bernard  Jobin,  publia  une  traduction 

allemande  d'un  Recueil  de  Portraits  des  papes  que  l'érudit  italien 

Onofrio  Panvinio  avait  composé  en  latin   sous  le  titre  à.' Accuratœ 

(1)  Melanchthon,  Elementonim  rhdorices  Iihri  duo.  Wittemberg,  iSji.  —  In  pictuns facile 
deprehindi  hce  differentite  pnssunt.  Diireiiis  enim  pingehat  omnia  grandiora...  Lucoepicturit  gracihs 

sunt,  qu/r  etsi  hianda  sunt,  lamen  quantum  distent  a  Dureri  operibus  coUatio  ostendit.  Mathias  quasi 

mediocritalem  sirvahat.  —  Ce  passage  a  été  découvert  et  signalé  pour  la  première  fois  par 
ZucKER,  Die  friiheste  Envàhnung  Grûnewalds.  Kunstchronik.  Neue  Folge,  iSgg,  p.  303. 

(2)  J.  Neudôrfer,  Nachrichten  von  Kiinstlern  und  IFerkteuten  in  Nûrnberg,  ibi-j. 
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Effigies  Polit ificiiiii  Md.riuioruni  (').  Dans  la  prétace  de  ce  livre,  il 

s'élève  avec  énergie  contre  la  prétention  de  Vasari  qui  dans  ses 

Vite  récemment  parues  en  lôfiS,  ne  reconnaissait  qu'aux  seuls 

Italiens  des  aptitudes  pour  les  arts.  Quant  à  lui,  il  se  fait  fort  d'énu- 

mérer  une  longue  liste  d'artistes  allemands  qui  s'égalent  aux  plus 
grands  artistes  italiens.  Le  plus  célèbre  de  tous,  Albert  Diirer,  ((  a 

suscité  en  Haute-Allemagne,  écrit-il,  toute  une  pléiade  de  peintres 

remarquables  qui,  à  quelque  point  de  vue  que  ce  soit,  ne  le  cèdent 

assurément  à  ceux  d'aucune  autre  nation.  »  Parmi  les  artistes  qui  ont 
marché  glorieusement  sur  ses  traces,  Jobin  cite,  pêle-mêle,  Aldo 

Grave  (Aldegre^'er),  Sebald  Beham,  ((  et  Mathis  d'Oschnaburg,  dont 
on  peut  voir  un  précieux  retable  à  Issna  (Isenheim)  ».  Ce  Mathis 

d'Oschnaburg  ou  d'Aschaflfenbourg  n'est  autre  que  Griinewald  ('). 

Mais  le  fait  qu'il  le  met  sur  le  même  plan  que  des  artistes  de  second 
ordre  et  des  «  Romanistes  »  avérés  comme  Mabuse  ou  Lambert 

Lombard  montre  bien  que  ce  fougueux  champion  de  l'art  allemand 

n'avait  aucune  idée  de  la  grandeur  et  de  l'originalité  de  notre 
artiste. 

Dans  la  littérature  du  xv!!""  siècle,  les  textes  où  apparaît  ce 

Maître  Mathis  d'Aschafïenbourg  ne  sont  guère  plus  nombreux. 

Cependant  le  souvenir  de  l'artiste  s'était  conservé  à  Francfort  où  il 

avait  laissé  des  élèves  et  où  l'on  pouvait  voir  deux  de  ses  œuvres 

à  l'église  des  Dominicains  ou  Frères  Prêcheurs. 
En  ilvio,  un  éditeur  de  Francfort.  Mncent  Steinmeyer,  le  men- 

fi)  La  traduction  alleinande  de  Fischart,  ornée  de  .çraviircs  sur  bois  par  Tobias  Stimmer 

de  Schaffhouse,  était  intitulée  :  Eygen-lVissentliche  iind  wolgtdank-wûrdige  Contcrfeytuiigen  oder 

Antlitz-geslaltungen  der  Rômisclien  Bàbst,  etc.. 

(2)  yiin  dieser  Albrtctit  Durer  hnl  fine  solche  Anzalil  fiirnemer  Mnler  hin  und  wider  m  Hnch- 

leiitschland  erwecktt,  das  sie  an  Mange  und  Kiinsl  gen'issiicli  keinir  Nation,  wie  hnnsthiindlirli  sic 

sicli  aucti  versclireif,  diss  faits  werden  Platz  ràumen.  Dann  ihm  sind  bald  beid  in  Fladi-und  Farb- 
malen  sehr  rtiûmlicti  gevolget,  Aldo  grave,  Sebald  Beham  zu  Franckfurt,  Mathis  von  Osciinabnrg, 
dessen  kôstlich  Gemàl  zu  Issna  zu  sehen. 
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tionne  avec  admiration  dans  la  préface  d'un  Recueil  de  gravures  sur 
bois  t(  par  les  plus  excellents  et  les  plus  célèbres  peintres,  graveurs 

et  tailleurs  de  formes  »  (Burgkmair,  Schaûfelein,  H.  S.  Beham...)  ('). 

Passant  en  revue  les  principaux  artistes  allemands,  il  cite  naturelle- 

ment en  première  ligne  Albert  Durer,  et  parmi  ceux  qui  de  son 

vivant  ont  été  également  célèbres,  «  l'admirable  artiste  et  peintre 

Matthes  d'Aschaffenbourg  dont  les  belles  peintures  se  trouvent 
encore  présentement  à  Lessheim  (Isenheim)  près  Colmar  comme 

aussi  à  Mayence,  dans  la  cathédrale,  à  Aschaffenbourg  et  en 

d'autres  lieux  »  (-). 

Parmi  ces  témoignages  du  xviT  siècle,  il  en  est  un  particulière- 

ment intéressant  pour  nous,  car  il  émane  d'un  voyageur  français, 

Balthasar  de  Monconys,  qui  passant  par  l'Allemagne  en  1665,  visita 

la  collection  d'un  amateur  de  Francfort,  Abraham  Schelkens,  très 

fier  d'un  album  de  dessins  de  Griinewald  qu'il  tenait  de  la  veuve  du 
peintre  Ph.  UfFenbach. 

((  Le  5  l'Après  diné,  écrit-il  dans  sa  Relation  de  voyage  (3), 
M.  Marcel,  peintre  et  frère  de  nostre  hoste,  me  mena  chez 

M.  Chelekens  qui  a  des  tableaux  et  de  très  beaux  livres  d'Estampes, 
entre  atitres...  un  de  toutes  les  œuvres  d'Albert  en  cuivre  et  un 
autre  de  toutes  celles  de  bois,  entre  lesquelles  est  sa  belle  porte 

triomphale  et  un  autre  livre  des  desseins  d'un  Martin  (sic)  d'Aclui- 
fenbourg  bien  plus  estimé  infiniment  qu  Albert  Dure,  mais  peu  connu  en 
France.  » 

(i)  Newe  Kûnsllicht,  Wohlgenssme,  une!  in  Holtz  geschniltene  Figiiren,  dergUichtn  nifmahlen 

gesehen  wonltn,  l'un  Jen  Fûrti-eJJJichslen,  Kiinstlichsteri,  iinJ  Beruintthttsteii  Mahhrn,  Reissern  inid 
Formschneyilern... 

(2)  Albertus  Durer,  der  Hochberiimpttstt  und  kiiustlichste  Maler...  bey  welches  Lebzeittn  auch 

beriiinpl  gewesen  der  wundtrbcihre  Kunstkr  und  Mahler  Malllies  von  Asrhaffenbiirgk,  desseii  kûnsl- 

lich  Geniald  man  jetziger  '/.eitt  noch  zu  Lesslieint  bt\'  Colnutr,  wit  dann  auch  zu  Mciintz  ini  Tliiniib 
(Dom),  zu  Aschaffenburgh  und  an  andern  Orihen  findet. 

(3)  Journal  des  Voyages  de  Monsieur  de  Monconys...  où  les  Scavants  trouveront  un  nombre  infini 

de  nouveaute's...  I^yon,  1G66. 
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Le  maître  était-il  plus  connu  en  Allemagne  ?  il  est  permis  d'en 
douter.  Nous  avons  sur  ce  point  le  témoignage  formel  du  peintre 

biographe  Joachim  von  Sandrart  dont  la  Teutsche  Akademie  ('), 

publiée  en  iGy'i,  dix  ans  après  le  Journal  des  J^oyages  de  Afonconys, 
est  le  document  le  plus  important  que  nous  possédions  sur  Griine- 
wald. 

Sandrart  était  né  à  Francfort  :  il  avait  été  l'élève  de  ce  Philippe 
UfTenbach  qui  se  réclamait  de  Griinewald  et  conservait  })récieu- 
sement  ses  dessins  ;  il  était  donc  admirablement  placé  pour  être 

renseigné.  Or  il  est  obligé  de  confesser  que,  bien  que  Grïmewald 

ait  été  un  des  premiers  peintres  de  son  temps,  l'oubli  s'est  fait 
autour  de  son  nom  : 

((  Mathieu  Griinewald,  qu'on  appelle  généralement  Mathieu  d'Aschaf- 
fenbourg,  ne  le  cède  assurément  à  aucun  des  plus  beaux  génies  de 

l'ancienne  École  allemande  dans  le  noble  art  du  dessin  et  de  la  peinture  : 
il  égale,  si  même  il  ne  surpasse  point,  les  plus  remarquables  et  les  meil- 

leurs. Mais  il  est  regrettable  que  ce  grand  homme  ainsi  que  ses  œuvres 

soit  tombé  dans  un  tel  oubli  que  je  ne  sache  plus  personne  en  ce  monde 

qui  puisse  donner  sur  sa  vie  le  moindre  renseignement  écrit  ou  or(d. 

Afin  cependant  que  son  mérite  soit  mis  au  jour,  je  veu.r  avec  une  parti- 

culière application  rapporter  tout  ce  que  j'ai  pu  apprendre  sur  son 
compte  :  sans  quoi  je  crois  que  cette  belle  mémoire  serait  dans  peu 

d'années  complètement  éteinte.  » 

Ainsi  le  peintre  était  complètement  oublié  à  la  fin  du  xvii"  siècle, 
même  à  Francfort  où  il  avait  vécu.  Le  triomphe  de  Titalianisme,  les 

ravages  de  la  guerre  de  Trente  ans  avaient  rendu  l'Allemagne 
étrangère  à  son  propre  passé. 

Si  Sandrart  exalte  dans   un  langage   ampoulé   la    mémoire    de 

(1)  J.  VON  Sandrart,  Teutsche  Akademie  der  edlen  Bau-Bitd  und  Muhlerey  KOnste.  Niiru- 

berg.  1673.  —  On  trouvera  ii  la  fiu  du  volume,  en  appendice,  le  texte  allemand  et  latin,  ainsi 
que  la  traduction  française  in  ejctemo  du  chapitre  de  Sandrart. 
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Grûnewald,  c'est  moins  par  admiration  sincère  que  par  docilité  à 
une  tradition  locale.  Il  était  trop  imprégné  des  dogmes  académiques 

de  son  temps  pour  être  très  sensible  à  Fart  trop  souvent  «  incorrect  » 

de  Grûnewald.  Il  estime  que  c'est  un  malheur  pour  un  artiste  de  ne 

pas  s'être  formé  dans  les  Académies  et  de  n'avoir  pas  vu  l'Italie. 

A  Rembrandt  lui-même  il  reproche  de  n'être  pas  assez  «  gentil- 

homme »  (')  et  de  contrevenir  aux  règles  de  l'art.  Par  contre,  il 
trouve  que  Guido  Reni  a  atteint  «  le  plus  haut  sommet  de  la  perfec- 

tion ».  En  son  for  intérieur,  il  devait  ranger  Grûnewald  dans  la 

catégorie  de  ces  grosse  wilJe  Fantasten  pour  lesquels  il  n'a  que 
raillerie. 

Devant  les  œuvres  de  Grûnewald,  il  s'étonne  plus  qu'il  ne 

comprend.  Faute  de  pouvoir  le  caractériser,  il  l'appelle  en  termes 
vagues  et  grandiloquents  :  dieser  fiochgestiegene  Geist  iind  vcrwun- 
derliclie  Meister.  Pour  prendre  sa  mesure,  il  éprouve  le  besoin  de 

le  comparer,  lui  le  maître  germanique  par  excellence,  à  un  peintre 

italien  et  il  le  traite  de  Corrège  allemand  (-)  :  comparaison  boiteuse 

qui  a  fait  fortune  et  que  d'innombrables  critiques  ont  reproduite 

depuis  maintes  et  maintes  fois  sans  comprendre  l'antinomie  radicale 
qui  sépare  le  païen  voluptueux  dont  le  pinceau  caressait  les  flancs 

dorés  de  l'Antiope  du  Louvre  de  l'âpre  mystique  des  Crucifixions 
de  Colmar  ou  de  Carlsruhe. 

2"  DE  SANDRART  A  WAAGEN  (iG75-i84o) 

C'est  dans    ce   texte   capital   de   Saiidrart  qu'apparaît   pour  la 
première  fois  le  nom  de  famille  de  Grûnewald  que  tous  les  autres 

(i)  11  lui  fait  grief  d'avoir  dftrogé  en  frayant  avec  les  gens  de  peu,  en  s'acoquinant  avec 
la  canaille  :  dass  er  sich  jedtrzeit  nur  zii  niedrigm  Ltuirn  geseJUt. 

(ï)  De.r  hochgestiegne  teutsche  Correggio. 

grCnewald  c 
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documents  appellent  Mathieu  ou  Mathias  d'AschafFenbourg.  Mais 
à  peine  émergé,  il  sombre  de  nouveau  dans  la  nuit  :  il  se  perd 

dans  le  rayonnement  du  nom  de  Durer.  Le  magnifique  retable 

d'Isenheim  que  Tempereur  Rodolphe  II,  l'électeur  Maximilien  de 
Bavière  et  le  grand  électeur  de  Brandebourg  tentèrent  successi- 

vement d'acquérir,  passa  dès  lors  communément  pour  une  œuvre  du 
maître  de  Nuremberg. 

Quelle  est  l'opinion  professée  par  les  classiques,  esthéticiens 
ou  artistes,  sur  ce  pseudo-Diirer? 

On  peut  s'en  rendre  compte  en  parcourant  un  manuscrit  fort 
intéressant  de  la  Bibliothèque  de  la  Ville  de  Colmar  intitulé  : 

Anzeige  der  Gemahide  iind  Statuen  der  ehemahligen  Antonier-Kirche 
zu  Isenheim  Un  Oherii  Elsass  (M.  Malgré  la  modestie  de  son  titre, 

cette  «  notice  des  tableaux  et  statues  de  l'ancienne  église  des 

Antonites  d'Isenheim  en  Haute-Alsace  »  n'est  pas  un  simple  inven- 

taire officiel,  mais  une  vraie  dissertation  sur  l'état  de  l'art  allemand 

au  xV  et  au  xvi^  siècle,  suivie  d'une  description  aussi  fidèle  qu'en- 
thousiaste du  retable  d'Isenheim. 

La  date  de  ce  mémoire  peut  être  fixée  au  moins  approximati- 

vement. L'expression  d'ancienne  église  des  Antonites  prouve  qu'il  a 

été  écrit  après  1777,  date  de  l'absorption  de  l'Ordre  des  Antonites 

par  l'Ordre  de  Malte.  L'auteur  anonyme  ne  serait  autre,  d'après 

Schmid,  que  Franz-Christian  Lerse  (1749-1800),  l'ami  de  jeunesse 

de  Goethe,  son  camarade  à  l'Université  de  Strasbourg,  qui  fut 
archiviste  et  bibUothécaire  à  Colmar  sous  le  règne  de  Louis  XVI, 
de  1776  à  1793  C). 

Ce  curieux  document  prouve  que,  malgré  l'étroitesse  du  point 

de    vue   classique,   le   siècle  des   lumières   (Aufhliirungszeif)   n'a    pas 

(1)  Ce  manuscrit  a  ètù  traduit  intégralement  en  français  par  Goutzwili.er  dès  1S75  dans 

Le  Musée  de  Colmar,  pp.  i3y-i3-2.  Nous  en  donnons  un  extrait  dans  l'appendice  de  cet  ouvrage. 

(2)  H.  G.  ScHMiD.  Ein  Zeugnis  ûher  Mathias  Grûnewald  ans  dem  Zeitalter  Ludwigs  .Vf'/. 
Repert,  1910. 



INTRODUCTION  XXXIII 

méconnu  l'importance  capitale  du  chef-d'œuvre  de  Griinewald. 

L'auteur  du  mémoire  déclare  que  le  retable  d'Isenheim  est  à  tous 

égards  digne  d'Albert  Durer  ;  il  parle  du  vif  plaisir  que  lui  causa 

la  vue  de  cette  œuvre  qui  n'est  ni  connue  ni  estimée  comme  elle  le 
mérite  «  et  qui  éclipse  tellement  les  tableaux  de  Martin  Schôn  que 

dès  qu'où  l'a  aperçue,  on  n'a  plus  d'yeux  que  pour  elle  »,  11  est 

touché  jusqu'au  fond  de  l'ame  par  la  figure  poignante  du  Christ  en 

croix  dont  la  bouche  entr'ouverte  et  les  doigts  crispés  suffiraient  à 
immortaliser  un  peintre  ;  il  loue  le  groupe  émouvant  de  la  Vierge 

évanouie  et  de  l'apôtre  saint  Jean  «  plus  naturel  que  chez  Rubens  ». 
Sa  conclusion  est  que  les  neuf  tableaux  du  polyptyque  forment 

((  une  des  galeries  les  plus  remarquables  et  les  plus  précieuses  du 

xvi'^  siècle  ». 

La  sincérité  de  ces  éloges  ne  donne  que  plus  de  poids  à  ses 

réserves  et  à  ses  critiques  qui,  à  travers  Diirer,  atteignent  Griine- 
wald. Il  excuserait  à  la  rigueur  ses  trop  nombreuses  fautes  de  dessin 

et  son  ignorance  fâcheuse  de  la  perspective  ;  mais  ce  qu'il  lui 

reproche  avec  insistance,  c'est  un  manque  de  choix  dans  l'invention, 

un  manque  de  noblesse  dans  l'expression,  et  pour  tout  dire  les 
défauts  inhérents  à  un  art  sans  connaissance  de  rantiqne  et  encore 

un  peu  dans  le  goût  gothique. 

'L'opinion  de  Jean-Jacques  KarpfF,  dit  Casimir  (1770-1826), 

l'un  des  commissaires  chargés  par  la  Convention  d'inventorier 

en  1794  l'église  d'Isenheim,  concorde  avec  celle  de  l'auteur  de 
VAnzeige.  Dans  son  Rapport,  ce  classique  de  stricte  observance, 

élève  du  peintre  David,  signale  la  valeur  exceptionnelle  du  retable, 

qu'il  considère  d'ailleurs  lui  aussi  comme  un  «  ouvrage  d'Albert 
Durer  ». 

Il  semblait  que  le  Romandsme,  qui  levait  l'étendard  de  la  révolte 

contre  l'antiquité,  qui  glorifiait  le  Moyen  Age  et  le  passé  nadonal, 

dût  prendre  avec  plus   de   chaleur  que  les  Classiques  la  défense 
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de  Griinenvald.  ('/est  peut-être  au  contraire  l'époque  où  il  a  été  le 
moins  compris. 

Malgré  l'apparence  d'une  révoltition  artistique,  les  vieilles 

conventions  académiques  étaient  à  peine  ébranlées  ;  l'esthétique 

traditionnelle  restait  en  vigueur.  C'est  toujours  l'Italie  de  la  Renais- 

sance qui  déterminait  les  jugements  :  c'est  à  elle  qu'on  rapportait 

pour  les  évaluer  toutes  les  œuvres  d'art.  Si  la  gloire  de  Durer  et 

d'Holbein  ressuscite  à  cette  époque,  c'est  précisément  grâce  aux 
éléments  italiens  dont  leur  art  est  pénétré.  Peu  sensibles  à  la  couleur, 

les  esthéticiens  romandques,  Wackenroder  (')  et  Tieck,  gardent  le 

culte  de  la  ligne,  des  proportions,  d'un  art  correct  et  châtié.  Leur 

prédilection  va  dans  le  passé  aux  enhuninures  pieuses  de  l'Ecole  de 
Cologne,  dans  le  présent  à  la  peinture  anémique  et  douceâtre  des 

Nazaréens.  Les  incorrections  voulties,  les  violences  et  les  outrances 

d'expression  de  Griinewald  ne  pouvaient  que  les  offusquer.  Ils  lui 
reprochent  son  imagination  déréglée  qui  lui  fait  dépasser  «  les  bornes 

de  la  mesure  »;  la  Crucifixion  de  Colmar  leur  parait  choquante  (verlet- 

zend),  de  mauvais  goût  {gcschmarlilos),  hideuse  (absclirerbend)  et 

même  caricaturale  (fratxenhrift)  (-). 
En  somme,  humanistes  de  la  Renaissance  comme  Melanchilion, 

peintres  «  baroques  »  comme  Sandrart,  critiques  «  classiques  » 

comme  Lerse  et  Karpff,  esthéticiens  «  romantiques  »  comme  Wacken- 

roder, tous  s'obstinent  à  regarder  l'œuvre  du  maître  d'Aschaf- 
fenl)Ourg  avec  des  œillères  italiennes. 

3"  DE  WAAGEN  A  SCHMID  (i84o-ioii) 

C'est  vers   iS4o  que,  pour  la  première  fois  depuis  Sandrart,  le 

(i)  Wackenroder,  Die  Herzenseri;iessuiii^en  eines  hunstliehenden  Klosterbruders,  1797. 

(2)  Ce  sont  les  expressions  qu'emploient  les  critiques  les  plus  réputés  de  l'Allemagne  vers 
le  milieu  du  xix<^  siècle  :  Woltmann,  Forster,  von  Quandt. 
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noni  (le  Grûnewald  reparait  à  la  lainière.  L'histoire  de  Tart  moderne 

qui,  à  l'exemple  de  l'archéologie  classique,  se  constitue  à  cette 

époque  sur  une  base  scientifique,  s'efforce  de  retrouver  et  de  définir 
Treuvre  de  ce  peintre  oublié. 

Malheureusement  les  Grïinewald-Forscher,  ou,  si  l'on  veut  une 
traduction  pédante  de  ce  vocable  pédant,  les  Griinewaldologues, 

s'engagent  dès  leurs  premiers  pas  sur  une  fausse  voie  et  dénaturent 
la  physionomie  du  uiaitre  en  lui  attribuant  des  œuvres  qui  lui  sont 

étrangères.  Vers  iS4o  Waagen  et  Passavant  (')  groupent  sous  son 
nom  toute  une  série  de  tableaux  provenant  de  la  Collégiale  fondée 

à  Halle  par  le  cardinal  Albert  de  Brandebourg.  Or  un  seul  de  ces 

tableaux.  Saint  Maurice  et  saint  Erasme,  transporté  en  1836  à  la 

Pinacothèque  de  Munich,  était  réellement  de  Griinewald.  l'ous  les 
autres,  la  Madone  au  croissant  de  lune  adorée  par  le  cardinal  de 

Brandebourg  (lôsg),  conservée  à  Téglise  du  Marché  de  Halle,  aussi 

bien  que  les  figures  de  saints  de  la  galerie  du  château  d'Aschaffen- 

bourg,  étaient  des  productions  de  l'atelier  de  Cranach  et  ce  sont  ces 
peintures  qui  pendant  longtemps  passèrent  pour  les  œuvres  avérées 

et  typiques  de  Griinewald. 

Cependant,  des  critiques  plus  avisés  s'apercevaient  que  ces 
attributions  étaient  insoutenables.  Faute  de  savoir  k  qui  donner  les 

tableaux  cranachiens  de  Halle  et  d'Aschaffenbourg,  ils  forgèrent 

alors  de  toutes  pièces  un  Pseudo-Grïmewald,  que  Janitschek  {^)  pro- 

posa d'identifier  avec  un  certain  maitre  Simon  d'Aschaffenbourg, 

mentionné  dans  les  comptes  du  cardinal  de  Brandebourg.   Il  n'y  a 

(1)  Waagen,  Kunstwerke  uni!  Kiinstler.  Leipzig,  iS15.  —  Passavant,  Bcltràge  zur  Kenntius 

des  alun  Malerschuhn  Deutschlands.  Kimstblatt,  i81i  et  iS46.  —  Louis  Viardot  se  fait  l'écho 

de  ces  erreurs  dans  son  livre  sur  Les  Musées  d'Allemagne.  Paris,  iS44.  Il  met  sous  le  nom  de 
Griinewald  à  la  Pinacothèque  de  Munich  les  figures  de  Madeleine,  de  Marthe  et  de  Lazare  et 

la  Conversion  de  saint  Maurice  par  saint  Érasme.  Tout  ce  qu'il  trouve  à  en  dire,  c'est  que  «  ces 
tableaux,  de  proportions  colossales,  devaient  être  placés  sans  doute  dans  quelque  haute  nef 

d'église  ». 

(q)  Janitschek,  Geschirlite  der  deutschen  Malerei^  iSgo.  —  Compte  rendu  par  Teodor 

DE  Wyzewa.  Gazette  dts  Beaux-Arts,  l'^niars  i8go. 

grCenwald  * 
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guère  qu'une  quinzaine  d'années  que   ce    peintre    fantôme    a    été 
chassé  de  Fhistoire  de  Fart  allemand. 

En  attendant,  la  Gri'inewald-Forschung,  sur  laquelle  s'était  greffée 

la  Pseiido-Grûnewahl-Frage,  n'était  que  trouble  et  confusion.  Cette 
période  de  tâtonnements  se  reflète  dans  les  palinodies  de  Woltmann, 

auteur  d'une  consciencieuse  monographie  d'Holbein.  Dans  une 

étude  qu'il  donnait  en  1866,  quelques  années  avant  la  guerre  de 

\S']o,  à.  la.  Zeitsclirift  fi'ir  bildendf  Kunst  sous  ce  titre  tendancieux  : 

Un  chef  d'œuvre  de  l'art  dUemnnd  sur  le  sol  français  (').  Woltmann 

exaltait  le  mérite  de  cette  merveille  de  l'art  germanique  exilée  sur 

une  terre  étrangère  :  u  Quiconque  parcotirt  l'Allemagne  française 

peut  voir  à  Colmar  les  plus  beaux  spécimens  de  l'art  national, 

monuments  d'une  époqtie  où  la  petite  ville  de  province  française 

était  encore  une  ville  Hbre  de  l'Empire  germanique.  Outre  des 

volets  d'autel  de  Martin  Schongauer,  le  Musée  de  Colmar 
conserve  encore  mie  autre  œuvre  provenant  du  Couvent  des  Anto- 

nites  d'Isenheim  qui  compte  parmi  les  plus  subhmes  productions 

de  l'art  allemand.  C'est  Tancien  maître  autel  du  couvent,  resté 

inconnti  du  grand  public  et  auquel  la  science  même  n'a  pas  encore 
rendu  pleinement  justice.  Parmi  les.  magnifiques  retables  à  volets  si 

nombreux  dans  l'art  allemand  du  xv''  siècle  et  du  commencement 

du  XVI''  siècle,  celui-ci  n'est  petit-ètre  surpassé  que  par  ceux  de 
Blaubeuren  et  de  Saint-Wolfgang...  »  Malheureusement  pour  lui,  ce 

fervent  patriote  ne  s"en  tient  pas  à  ce  concert  d'éloges  et  de  regrets. 

Persuadé  que  Grùnewald  est  l'auteur  des  peintures  de  Halle  et  que  le 

véritable  auteur  du  retable  de  Colmar  n'est  autre  que  Baldung 

Grien,  Woltmann  construit  sur  le  caractère  du  maître  d'Aschaffen- 

bourg  une  théorie  qui  est  exactement  le  contre-pied  de  la  vérité  : 

«   Griinewald,    écrit-il   avec   une   pédantesque    assurance,  est  une 

(1)  Woltmann,  Ein    Hauplwerk   deutseher  Kunst  auf  franzôsischem  Boden    [Zeits.  fur   bild. 
K.,  I,  1866). 
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personnalité  artistique  bien  définie.  La  richesse  et  la  variété  dans 

l'invention  et  la  composition  ne  sont  pas  du  tout  son  fait.  Il  se 

contente  partout  d'un  petit  nombre  de  figures  aux  mouvements 
toujours  mesurés,  mais  il  sait  leur  donner  un  caractère  de  puissance 

et  d'énergie  grandiose...  En  somme,  la  caractéristique  de  Grùnewald 
est  «  la  dignité  calme  et  la  force  mesurée  »,  tandis  que  celle  de 

Baldung  est  «  l'imagination  sans  frein  ». 
Grùnewald  modèle  de  dignité  calme  et  de  mesure  !  11  est  difficile 

d'aller  plus  loin  dans  le  contre-sens.  Dix  ans  plus  tard,  en  1S76,  le 
pauvre  Woltmann,  désabusé,  était  contraint  de  faire  amende  hono- 

rable et  de  reconnaître  son  erreur. 

C'est  seulement  à  partir  de  cette  date  que  les  recherches  sur 
Griinewald,  si  longtemps  égarées  par  les  hypothèses  de  Waagen  et 

de  Woltmann,  trouvent  un  fondement  solide.  Ce  n'est  pas  que  l'ère 
des  hypothèses  aventureuses  et  des  attributions  hasardeuses  soit 

close  :  les  critiques  qui,  comme  Rieffel,  Thode,  Bock  ('),  ont  essayé 

d'élucider  le  problème  obscur  des  origines  artistiques  de  Grùnewald 
et  de  compléter  la  liste  de  ses  œuvres  ont  échafaudé  maintes 

conjectures  si  fragiles  qu'au  premier  choc  elles  se  sont  brisées 
comme  verre.  Mais,  malgré  ces  errements,  le  nombre  de  nos  connais- 

sances positives  s'est  accru  d'année  en  année.  D'heureuses  décou- 

vertes ont  permis  de  reconstituer  au  moins  en  partie  l'œuvre  du 
maître  mystérieux. 

Dès  1875  l'authendcité  du  retable  d'Isenheim  ne  faisait  plus  doute 
pour  personne  et  les  attributions  à  Durer  ou  à  Baldung  étaient 

définitivement  rejetées.  En  i876,  W.  Schmidt  (-)  démontrait  que,  si 
les  prétendus  volets  du  Saint  Maurice  et  saint  Erasme  de  Munich 

sortaient  de  l'atelier  Cranach,  le  tableau  lui-même  était  bien  de  la 

(1)  Rieffel,  Griinewaldstudien  (Zeits.  f.  christl.  Kunst,  iScjy).  —  Thode,  Die  Malerd  am 

Mittelrhein  {Jahrh.  (ter  pr.  Kunts,  XXI,  njoo)  —  Bock,  Die  IVerke  des  Mathias  Grùnewald. 
Strasbourg,  1904. 

(2)  W.  Schmidt,  Mathias  Grùnewald.  Repert,  1S76,  p.  4ii. 
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même  main  que  les  peintures  de  Colmar.  Ces  deux  œuvres  capitales 

une  fois  reconnues  allaient  servir  de  hase  et  de  pierre  de  touche 

[)our  les  identifications  nouvelles. 

Dès  lors,  les  découvertes  se  succèdent.  Après  Scheibler,  qui  avait 

identifié  la  Pietà  d'Aschaffenboin-g  et  la  petite  Crucifixion  de  Baie, 
H.  Thoma  et  O.  Eisenmann  divulguent  en  1S77  la  grande  Crucifixion 

de  Tauiierbischofsheim  (Musée  de  Carlsruhe).  En  1*^97,  Bayersdorfer 

découvre  le  volet  d"autel  de  Fribourg;  en  190S.  K.  Lange  identifiait 
la  Madone  de  Stuppnclu  tandis  que  Heinz  Braune  nous  révélait,  en 

1909,  le  Christ  aux  outrages  de  Munich. 

Ainsi  peu  à  peu  se  complétait  l'œuvre  du  maître.  Certes,  nos 
connaissances  sont  encore  bien  fragmentaires.  Mais  ces  quelques 

œuvres  d'authenticité  avérée  suffisent  déjà  cependant  pour  reviser 
le  jugement  porté  sur  Grûnewald. 

Les  progrès  de  Tadmiration  pour  le  grand  méconnu  sont  faciles 

à  suivre  dans  les  éditions  successives,  constamment  mises  à  jour,  des 

Histoires  générales  de  l'Art  de  Liibke  et  de  Springer. 
Vers  iSSo.  Lûbke  reproche  à  Griinewald  de  pécher  contre 

l'Evangile  de  la  Renaissance  italienne.  Dans  sa  grande  Histoire  de  la 
peinture  allemande,  en  1S90.  Janitschek.  relègtie  encore  Griinewald 

au  second  plan  d'un  chapitre  auquel  il  donne  ce  titre  caractéristique  : 

Le  Siècle  de  Durer  et  d'Holbein  (').  Il  le  considère  comme  un  original 

(Sonderling)  dont  le  goût  n'est  pas  épuré.  Par  un  singulier  illogisme, 

il  reconnaît  que  «  c'est  au  sol  allemand  et  non  à  l'Hellade  ou  à 

l'Italie  qu"il  fatit  emprunter  la  mesure  de  la  grandeur  artistique  de 
Diirer  (-)  »,  mais  il  ne  songe  pas  que  ce  principe  est  au  moins  aussi 
valable  pour  Grûnewald  que  pour  Diirer. 

En  somme,  il  faut  attendre  l'apparition  du  mémoire  publié  en 

(i)  Das  Ztifalter  Diircrs  iinil  Holheins. 

(2)  «   l'on   deutschen   Bodcn.  nicht  aus  Hellas  odtr  Italien,  ist  dtr  âsthetische  Masislah  fur  die 
Kûnstlerische  Grosse  Dàrers  zu  holen.  » 
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i8g4  par  M.  H.  A.  Schmid  ('),  alors  qu'il  était  encore  professeur  à 

l'Université  de  Bâle,  pour  trouver  la  première  caractéristique  exacte 

de  Grûnewald.  C'est  Schmid  qui  le  premier  applique  les  principes 
posés  par  Janitschek.  Dans  ce  mémoire  fondamental,  qui  fait  époque 

dans  la  Grunewald-Forschung,  il  rompt  nettement  avec  le  préjugé 

ilalianocentrique,  il  oppose  l'art  foncièrement  germanique  de  Grime- 
wald  à  l'art  italianisant  de  Diirer  et  d'Holbein  et  met  en  lumière  ses 
attaches  avec  le  style  gothique  tardif  de  la  fin  du  Moyen  Age  et 

avec  le  style  baroque  du  xvji"^  siècle.  C'est  cette  esquisse  patiemment 
développée  et  approfondie  qui  est  devenue,  après  de  nombreuses 

années  de  recherches,  la  grande  monographie  dont  l'album  de 
planches  a  paru  en  1907  et  le  volume  de  texte  en  1911. 

Mais  il  était  réservé  à  un  écrivain  de  langue  française  d'expri- 
mer le  premier  sous  une  forme  artistique,  dans  une  prose  calquée 

pour  ainsi  dire  sur  la  peinture  de  Grûnewald,  la  farouche  beauté  de 

cette  œuvre.  Les  pages  que  le  romancier  catholicpie  J.  K.  Huysmans 

a  consacrées  à  la  Crucifixion  de  Carlsruhe  dans  son  roman  Là-Bas, 

(1890)  et  au  retable  de  Colmar  dans  le  triptyque  qu'il  intitule  Trois 

Primitifs  (igoS)  sont  des  chefs-d'œuvre  de  critique  descriptive,  à  la 

fois  pénétrante  et  pittoresque,  où  le  maître  écrivain  applique  à  l'art 
germanique  et  médiéval  de  Grûnewald  toutes  les  ressources  ver- 

bales, tous  les  raffinements  de  transcription  dont  les  Concourt  avaient 

donné  l'exemple  dans  leurs  études  sur  l'art  français  du  xviii'=  siècle. 

De  secrètes  affinités  électives  semblaient  prédestiner  l'auteur  d'.l 
rebours  à  la  divulgation  de  cette  œuvre  excessive,  forcenée,  à  la  fois 

réaliste  et  mystique.  Grûnewald  a  vous  accapare  et  vous  subjugue, 

déclare-t-il  après  une  visite  au  Musée  de  Colmar;  en  comparaison  de 
ces  clameurs  et  de  ces  outrances,  tout  le  reste  paraît  et  aphone  et 

fade.  On  le  quitte  à  jamais  halluciné  ».  Sa  sensibilité  de  moderne  est 

(1)  Schmid,  Matthias  Grûnewald  (Festbuch  zur  Erôffnung  des  Historischen  Muséums  in  Basel, 

iSg4).  —  Die  Gemàlde  und  Zeichnungen  von  Matthias  Grûnewald,  1907-1911. 
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aux  antipodes  de  la  sensiblerie  des  Romantiques  ;  il  abhorre  Fart 

douceâtre  des  enlumineurs  de  l'Ecole  de  Cologne,  ((  ces  fabricants  de 
bonbons  pieux  »  ;  il  fulmine  contre  «  ces  peinturiers  épris  de  ron- 
douille  ».  Son  palais  blasé  réclame  une  chair  plus  épicée,  voire 

même  plus  faisandée;  ses  nerfs  tendus  recherchent  des  sensations 

plus  brutales,  plus  poignantes.  C'est  par  là  qu'il  subit  l'emprise  de 
Fart  de  Griinewald. 

La  minutieuse  monographie  de  Schmid,  la  prestigieuse  paraphrase 

d'Huysmans  sont  dans  deux  ordres  très  différents  :  l'une  comme 

enquête  scientifique,  l'autre  comme  évocation  descriptive,  les  deux 
contributions  les  plus  importantes  à  la  renaissance  du  grand  artiste. 

Mais  il  s'en  faut  que  ce  soient  les  seules.  Il  existe  aujourd'hui  sur 
Griinewald  toute  une  littérature  spéciale,  dénombrée  dans  plusieurs 

recueils  bibhographiques  et  en  crue  aussi  rapide  que  le  torrent  des 

livres  consacrés  aux  grands  héros  de  la  pensée  et  de  l'art  allemand  : 

Goethe  ou  Wagner.  Le  jour  n'est  pas  loin  où  la  secte  des  Griine- 
waldiens  sera  obligée  de  fonder  un  organe  spécial  :  le  Grïmewald- 
Jahrbiich. 

Cette  éclatante  revanche  de  Griinewald  est  due  non  seulement  à 

sa  sensibiUté  frémissante  et  presque  maladive  que  d'aucuns  préfèrent 

à  l'équilibre  et  à  la  santé  des  classiques,  mais  aussi  à  ses  dons  de 

coloriste  que  nous  apprécions  beaucoup  plus  que  les  critiques  d'antan 

pour  qui  l'invention,  la  composition  et  l'expression  étaient  u  les 

parties  les  jilus  hautes  de  l'art  ».  Dans  une  étude  consacrée  à 

V Exposition  Cranach  de  Dresde  en  i8gg  ('),  M.  von  Seidlitz  marquait 

en  ces  termes  caractéristiques  la  distance  qui  sépare  l'imagier  popu- 

laire de  Wittenberg  du  grand  peintre  d'Aschaffenbourg  :  «  Griine- 
wald, écrivait-il,  doit  être  placé  au  tout  premier  rang,  non  seule- 

ment à  cause  de  son  génie  et  des  visions  extraordinaires  qu'il  sut 

rendre  palpables,  mais  surtout  parce  qu'il  était  vraiment  peintre,  à 

(1)  W.  VON  Seidlitz.  L'Exposition  Cranach  à  Dresde.  Gaz.  B.  C,  1S99. 
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un  plus  haut  degré  que  Diirer  et  Holbein  même.  »  Ce  jugement 

exprime  une  opinion  devenue  banale.  Personne  ne  conteste  plus  que 

Grùnewald  a  été,  sinon  le  plus  grand  artiste,  du  moins  le  plus  grand 

peintre  de  l'Allemagne  an  siècle  de  la  Réforme.  L'exaltation  de  son 

art  va  même  parfois  jusqu'à  la  méconnaissance  de  Durer  que  certains 
critiques  représentent  comme  un  théoricien  pédantesque  perverti 

par  l'art  u  welche  »  ('). 
Ainsi,  après  avoir  été  pendant  plus  de  deux  siècles  la  victime  de 

l'italianisme,  Griinewald  est  maintenant  le  héros  du  nationalisme 

artistique  qui  sévit  dans  rAllemagne  moderne.  Dès  le  xviii''  siècle, 

Herder  protestait  contre  la  part  excessive  qu'on  faisait  dans  son 
pays  à  la  culture  gréco-latine.  Au  préjugé  italianocentrique  de  jadis 
a  succédé  un  préjugé  germanocentrique  non  moins  aveugle,  qui  de 

l'anthropologie  de  Gobineau  et  de  l'idéologie  confuse  d'Houston 

Stewart  Chamberlain  (•)  a  filtré  peu  à  peu  dans  l'histoire  de  l'art. 

C'est  à  ce  a  renversement  des  valeurs  »  plus  encore  qu'à  ses  dons 

de  peintre  que  Grùnewald  doit  sa  revanche,  et  c'est  ce  qui  nous 

explique  qu'après  avoir  été  le  plus  méconnu,  il  soit  en  passe  de 
devenir  le  plus  populaire  de  tous  les  peintres  germaniques.  Il 

bénéficie  de  la  haine  de  la  Kultur  nordique  contre  la  civilisation 
méditerranéenne. 

Art  latin  ou  art  germanique,  art  méditerranéen  ou  art  septentrional, 

qui  tranchera  l'éternel  litige?  Chacun  de  nous  se  sent  instinctivement 
plus  ou  moins  attiré  par  la  certitude  de  la  ligne  ou  le  mystère  du 

clair  obscur,  par  l'agrément  de  la  forme  ou  l'intensité  de  l'expression 

et,  érigeant  ses  préférences  en  principes,  crée  d'illusoires  hiérarchies. 
Quelle  que  soit  notre  prédilection  intime  pour  la  u  beauté  médi- 

terranéenne »,  nous  n'en  sommes  plus  à  croire  comme  Winckelmann 

(j)  D\Tprès  Bock,  Diirer  n"est  qu'uu  pédant  naïf  qui  s'en  laissa  imposer  par  les  cachotteries 
(Gfheimnis-Krâmerei)  du  Welche  Jacopo  de  Barbari. 

(î)  H.  St.  Chamberlain,  Die  Grundtagen  des  XIX'  Jahrhundcrts. 
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«  que  le  beau  véritable  est  im  et  non  divers  »  (').  La  beauté  grecque 

ou  italienne  n'est  pas  la  seule  qui  ait  été  réalisée  par  les  hommes  {% 

Pourquoi  l'admiration  qtie  nous  inspirent  les  marbres  du  Parthénon 
et  les  fresques  du  Vatican  nous  rendrait-elle  injustes  pour  les 

géniales  gravures  sur  bois  de  l'Apocalypse  de  Diirer  ou  les  peintures 

du  retable  de  Grûnewald,  qui  sont  elles  aussi,  selon  l'expression  de 
Keats,  H  des  choses  de  beauté  »  et  des  «  joies  pour  toujours  »  ? 

(i)  Dus  wuhre  Schône  ist  nur  eines  und  nicht  mancherlei. 

(;)  C'était  roi)iiiion  du  grand  peintre  Eugène  Dei.aciioix  ;  il  l'a  défendue  avec  force  dans 

un  article  de  la  Rtvut  des  Dtux  Mondes  (1S57)  intitulé  :   Uts  l'anations  du  Beau. 
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Pénurie    de    renseignements    biographiques.    —   La    Teutsche    Ahademle    de    Sandrart,    source 

principale  et  presque  unique,  doit  être  rigoureusement  contrôlée. 

Le   nom   de   Griinewald   :   son  prénom  était-il  Mathias  ou  Mathieu  ?  —  Lieu   et  date  de  sa 

naissance.  Est-il  né  à  AschafTenbourg?  Vers   1470  ou  après  14S3  ?  —  Ses  mécènes  :    les 

Dominicains  de  Francfort,  les   .Vntonites  d'Isenheim,    l'archevêque   de  Mayence   .\lbcrt 
de  Brandebourg.  —  Sa  mort  vers  1530. 

I^a  personnalité  de  Griinewald.^  Ses  sentiments  à  regard  de  la  Réforme.  —  Sou  iconographie. 

De  tous  les  grands  peintres  du  xv!*^  siècle, 
Griinewald  est  probablement  celui  dont  la  vie 

et  la  personnalité  restent  entourées  du  mys- 
tère le  plus  impénétrable.  Son  contemporain 

.Vlbert  Diirer  nous  a  laissé  dans  sa  (Hiroiiiqur 

familiale,  ses  f.rtlres  de  Venise,  son  .Jniiriinl 

de  {'oyage  aii.r  Pays-Bas .  les  éléments  d"un(" 
autobiographie  précise.  De  Griinevald,  nous 

n'avons  pas  une  ligne,  pas  même  ime  signa- 
ture complète. 

A  défaiu  de  confidences  personnelles,  les 

indiscrétions  des  contemporains  pourraient 

nous  permettre  de  soulever  un  pan  du  voile 

qui  recouvre  sa  vie.  Mais  nous  avons  déjà  vu 

à  quoi  se  bornent  les  témoignages  des  écri- 

vains. L'Allemagne  de  la  Renaissance  n'a  pas 

suscité  d'historiographe  pour  perpétuer  la  mémoire  de  ses  artistes.  Les 
Xachrichten  du  scribe  nurembergeois  Neudorfer  ne  nous  offrent  rien  de 

comparable  à  ces  mines  précieuses  de  renseignements  sur  les  peintres 

italiens  et  néerlandais  que  sont  les  Vite  de  Vasari  ou  Het  Sclii/der/joecli  (Le 

LE   caudinai,   alberi 

DK    BRANDEBOURG 

l'ar  Diirer,  ctiido  pour  la  gravure  de  iJi 
(Vieillie,   Alberlinal. 
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Livre  des  peintres)  de  Karel  van  Mander,  et  d'ailleurs  cette  sèche  compi- 
lation ne  mentionne  exclusivement  que  les  artistes  et  artisans  de  Nuremberg. 

Ainsi  nous  en  sommes  réduits,  pour  reconstituer  la  vie  de  Grïmewald,  à 

des  témoignages  tardifs,  partant  suspects,  et  à  des  conjectures  qui  côtoient 

quelquefois  la  certitude  sans  jamais  l'atteindre. 
La  source  principale  et  presque  unique  de  la  biographie  de  Grïinewald 

est  la  Teiitsche  Akademie  publiée  par  le  peintre-biographe  Joachim  von 

Sandrart  à  la  fin  du  xvii*^  siècle.  Son  jugement  sur  Tartiste  est  négligeable 

ou  du  moins  très  discutable.  Mais  les  renseignements  qu'il  nous  donne  sur 

la  vie  et  l'œuvre  du  maître  forment  la  base  de  nos  connaissances.  C'est 
donc  à  sa  déposition  que  nous  devons  nous  référer  en  première  ligne,  quitte 

à  la  rectifier  et  à  la  compléter  ensuite  par  d'autres  documents. 
Joachim  von  Sandrart,  né  à  Francfort  en  1606.  se  considérait  comme  le 

plus  grand  peintre  allemand  de  son  temps;  ses  contemporains  lui  décer- 

naient, sans  qu'il  songeât  à  protester,  le  surnom  flatteur  de  Teutscher 
Apelles  (').  Le  nom  de  Pline  tiidesque  lui  conviendrait  mieux  :  car  il  ne 

nous  intéresse  guère  qu'à  titre  d'historiographe.  Il  est  avant  tout  l'auteur 
de  V Academia  Tedesca  della  Architectura,  Scu/ttira  et  Piciiira  ou  Teutschc 

Ahadcniie  dcr  cdieii  Biiu-  Bild-  iind  Mahlerey-Kûnste  dont  la  première  partie 
parut  à  Nuremberg  en  1675  et  la  seconde  quatre  ans  plus  tard,  en  1679. 

Pour  répandre  son  ouvrage  à  l'étranger,  il  en  fit  imprimer  en  16S3  une 
traduction  latine,  plus  complète  que  l'édition  originale  en  allemand,  sous  le 
titre  àWcadeiiiia  nobilissimae  nrtis  pictoriae. 

L'ouvrage,  conçu  sur  un  plan  très  vaste,  contient  une  introduction 

théorique  dans  les  trois  domaines  de  l'art  et  la  vie  des  artistes  de  tous  les 

(11  .Sa  VR'  d"éck-ctique  iioiiuidr  est  résuincc  daus  l'ouvrage  de  Paul  Kitter.  Jnachim  von 
Sandrart  als  Kiinstler.  Strasbourg,  1907. 

Après  avoir  fait  son  apprentissage  à  Utrecht  daus  ralclior  de  Ciérard  van  HoMtlmrst.  il 
était  allé  compléter  son  éducation  de  peintre  en  Italie  :  à  Venise,  où  il  apprit  à  connaitre 

die  Venediger  MahlertK ;  à  Bologne,  où  il  se  lia  avec  Giiido  Rcni  ;  à  Rome,  où  il  eut  Thonneur 

de  peindre  le  portrait  du  pape  Urbain  \'1I1.  11  lit  des  études  en  plein  air  dans  la  campagne  de 

Rome  avec  Claude  Lorrain  qui,  s'il  faut  l'en  croire,  ne  serait  devenu  un  si  grand  paysagiste 
qu'en  lui  empruntant  sa  manière  de  peindre  directement  d'après  nature.  Après  ce  long  séjour 

en  Italie,  il  alla  s'établir  en  Hollande,  à  Amsterdam,  où  il  portraitura  dans  la  manière  des 
peintres  de  corporations  et  de  dothn  la  Compagnie  du  capitaine  Bicker  von  Swieten  attendant 

l'arrivée  de  la  reine  Marie  de  Médicis,  163S  (Rijksmuseum,  Amsterdam).  La  fin  de  sa  vie 

s'écoula  à  Augsbourg  et  à  Nuremberg,  où  il  mourut  en  lOSS.  Le  musée  de  Rennes  possède  un 
de  ses  tableaux  représentant  la  Sainte  Famille. 
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temps  et  de  tous  les  pays.  Presque  toutes  ces  biographies  sont  empruntées 

sans  scrupule  aux  Vite  de  Vasari  et  au  Schi/dcrboeck  de  Karel  van  Mander, 

que  Sandrart  se  borne  à  compléter  en  développant  le  chapitre  des  artistes 
allemands. 

C'est  dans  le  troisième  livre  de  la  seconde  partie  que  se  trouvent  les 

biographies  des  artistes  non  italiens ('). 

Sa  notice  biographique  sur  Gri'mewald  est  vague  et  sommaire.  Il  nous 

apprend  que  «  cet  excellent  artiste  a  vécu  à  l'époque  d'Albert  Diïrer,  vers 
l'an  i3o3  ».  Après  avoir  énuméré  ses  tableaux  de  Francfort,  de  Mayence 

et  d'Eisenach  (Isenheim),  il  conclut  :  «  Voilà  tout  ce  que  je  sais  de  cet 

excellent  artiste  allemand,  sauf  qu'il  s'était  fixé  à  Mayence  où  il  menait 
une  vie  retirée  et  mélancolique,  assombrie  par  un  mariage  malheineux. 

J'ignore  où  et  quand  il  est  mort;  j'estime  cependant  que  ce  fut  vers 
l'an  i5io.  » 

Ainsi  tout  ce  que  Sandrart  nous  révèle  de  la  vie  de  Grunewald,  c'est 

qu'il  était  contemporain  de  Durer,  qu'il  a  vécu  longtemps  à  Mayence  et 

qu'il  était  malhein-eux  en   ménage  (^iibel  verheuratet). 
Ce  témoignage  succinct  mérite-t-il  au  moins  une  entière  créance  ?  Une 

tradition  recueillie  cent  cinquante  ans  après  la  mort  d'un  artiste  par  un 
compilateur  sans  critique  est  toujours  a  priori  sujette  à  caution.  Il  faut 

cependant  reconnaître  que  Sandrart  était  particulièrement  bien  placé  pour 

se  renseigner.  Il  était  originaire  de  Francfort  où  nous  avons  vu  (jue  le 

sotivenir  de  Grunewald  s'était  conservé  ;  son  maître  était  l'élève  d'un 
élève  de  Grûne^\'ald.  Lui-même  nous  apprend  à  quelle  source  sont  puisées 
ses  informations  : 

«  Il  y  a  cinquante  ans  vivait  encore  à  Francfort  un  peintre  très  vieux, 

mais  plein  de  talent,  du  nom  de  Philippe  UfFenbach,  qui  avait  été  jadis 

l'élève  du  célèbre  peintre  allemand  Grimmer.  Ce  Griinmer  avait  fait  son 

apprentissage  chez  Mathieu  d'AschafFenbourg  et  tout  ce  qu'il  avait  pu 

conserver  en  souvenir  de  lui,  il  l'avait  soigneusement  recueilli;  en  parti- 
culier après  la  mort  de  son  maître,  il  avait  obtenu  de  sa  veuve  toute  une 

collection  de  magnifiques  dessins,  exécutés  pour  la  plupart  au  crayon.  A  la 

mort  dudit  Grimmer,  Philippe  UfFenbach  hérita   de   tous  ces  dessins.  Je 

(i)  Partis  secundae  liber  lertius  :  «  De  Pictonim  Germanorum,  Btlgarum.  nec  non  Gnlluriiin. 

Anfilorum  alionanque  i'/fi's  iitqut  tnrnmiis.  La  mitice  <iH'  Oriiiiewald  est  au  chapitre  %'  du  livn-  111. 
liHLNEWALD  '.' 
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passais  alors  près  de  sa  maison  en  me  rendant  à  l'école.  Ouand  il  était  de 
bonne  humeur,  il  me  montrait  réunis  dans  un  allmm  ces  beaux  dessins 

de  Mathieu  d'Aschalîénbourg  dont  il  s'efforçait  d'imiter  la  manière.  A  la 
mort  dmUt  Uflenbach,  cet  album  fut  vendu  fort  cher  par  sa  veuve  au  sieur 

Abraham  Sclielkens  de  Francfort  (jui  l'a  placé  <lans  son  célèbre  cabinet  à 

côté  de  beaucoup  d'autres  magnifiques  œuvres  d'art,  des  meilleurs  tableaux 

anciens  et  modernes,  de  livres  rares  et  d'estampes,  pour  l'éternel  souvenir 

de  cette  main  glorieuse  et  la  délectation  de  tous  les  amis  de  l'art.  » 

Ainsi  c'est  par  le  peintre  Philippe  Uffenbacli,  élève  de  (irinnner,  que 

Sandrari  l'ut  dès  son  enfance  initié  au  culte  de  (rtiinewald.  La  provenance 

des  renseignements  qu'il  nous  transmet  est  donc  une  incontestable  garantie. 

Toutefois  il  est  certain,  connue  l'a  montré  .Sponsel(')  dans  son  étude 
critique  de  la  Teutsche  Akademie.  que  toutes  les  affirmations  de  Sandrart 

ont  besoin  d'être  soigneusement  passées  au  crible  et  sévèrement  contrôlées. 

Son  ouvrage,  qui  s'adressait  moins  aux  érudits  qu'aux  amateurs  {curiose 
Herrn),  est  une  compilation  dénuée  de  valeur  scientifique.  Jamais  il  ne 

prend  la  peine  de  faire  une  enqnète  systématique  :  quand  il  ne  peut 

plagier  Vasari  ou  détrousser  Karel  van  Mantler,  il  se  borne  à  glaner  des 

traditions  sans  les  vérifier.  Il  s'efforce  d'être  impartial.  Mais  dès  que  sa 
propre  personne  entre  en  jeu,  il  est  peu  digne  de  foi.  Infatué  de  son 

mérite,  il  exagère  son  rôle  avec  complaisance.  S'il  s'étend  longuement  à 

propos  de  Ciriinewald  sur  les  deux  tableaux  de  Munich  et  de  Rome,  c'est 

pour  nous  faire  savoir  qu'il  les  a  le  premier  reconnus  et  identifiés  et  pour 

se  targuei'  de  ses  relations  avec  l'électeur  de  Bavière  et  le  pape  Inno- 
cent VIII.  Il  y  a  donc  lieu  de  reviser  point  par  point  les  renseignements 

(pi'il  nous  transmet  sur  CJriinewald.  Nous  de\'ons  nous  délier  tout  autant 
de  ses  informations  que  tie  ses  jugements. 

Presque  toutes  les  circonstances  de  la  vie  de  Grûnewald  restent 

obscures.  Nous  ne  coimaissons  avec  précision  ni  la  date  ni  le  lieu  de  sa 

naissance;  nous  ne  sommes  même  pas  fixés  sur  l'orthographe  de  son  nom 
et  la  vraie  transcription  de  son  prénom. 

C'est  à  Sandrart  que  nous  devons  de  connaître  le  nom  de  famille  de 
Griinewald.  Sans  lui  nous  aurions  im  artiste  de  plus  à  ajouter  à  la  liste  déjà 

(i)  Sj-ossKi.,  Samlrarli  Teulsche  AkaJemie  kritiscli  gesichui.  Dresde,  iSgo. 
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si  longue  des  anonymes  allemands  du  xv«  et  du  xvi"  siècle.  Les  documents 
antérieurs  ne  le  nomment  jamais  autrement  que  maître  Mathieu  ou  Mathias 

d'AschafFenbourg.  Il  était  d'ailleurs  usuel  à  cette  époque,  aussi  bien  en 

Allemagne  qu'en  Italie  ou  dans  les  Pays-Bas,  de  désigner  les  peintres  par 

leur  ])rénoin  et  leur  lieu  d'origine.  C'est  ainsi  que  Lucas  Cranach  tire  le 
nom  sous  lequel  il  est  connu  de  la  jietite  ville  de  Kronach  en  Franconie 

d'où  il  était  originaire  (  '  ). 

L'orthographe  des  noms  pro])res  était  jadis  extrêmement  flottante. 
Sandrart  écrit  indifféremment  Griinenwald,  Grûnewald,  Griinwalt.  Grin- 

walt.  Niedermayer  a  établi  en  compulsant  des  dossiers  d'archives  que  ce 

nom  était  assez  fréquent  à  la  fin  du  xv  siècle  dans  la  région  d'Aschaffen- 
bourg:  mais  comme  il  se  retrouve  également  à  Nuremberg,  à  Halle,  on 

n'en  peut  rien  conclure  au  point  de  vue  de  l'origine  de  l'artiste. 
Quel  était  le  vrai  prénom  de  Griine\vald  ? 

Les  documents  sont  loin  de  s'accorder  sur  ce  point  :  les  uns  ra|)pt'llfiit 
Mathias  on  par  abréviation  Mathis  et  les  aiUres  Mattha'us  (Mathieu)  dont 

la  forme  populaire  abrégée  est  Mathes.  Voici  le  relevé  des  formes  que  ])rend 

ce  prénom  dans  une  série  de  documents  classés  par  ordre  cliroiiologique. 

1  ,i  1  4, 
i5i7 

Arciiives  de  Wii 
rzh( mrg  .    .    . 

Mn^isler  Mn/heiis. 
i524. 1 .125 Ibid   

Dessin  d'Oxford 

Meister  Mathrs  Mn/er. 

Mathis. 
1  .Vî  1 Melanchthon .    . Matthias. 1573 

iJ86 

Jobin   Mathis  vnn  Oschnahur^. 

Mathis  '.•on  Aschenbur^, laventaire  de  B. Amerharli.    . 

1620 Steinmeyer.    .    . . Matthes  von  Aschafenhiirgk 

1673 Sandrart.    .    .    . 
Mattheus  Gn'uiewald. 

Mathieu  et  Mathias  figureni  tons  les  deux  au  nombre  des  apôtres  et  on 

est  porté  à  les  confondre.  Rien  de  plus  naturel  que  cette  confusion  entre 

deux  prénoms  qui  ont  le  même  sens  (')  et  prescjue  le  même  son.  Dans 

l'Allemagne  du  Sud.  Matthams  et  Matthias  étaient  accentués  sur  la  pre- 

mière s\'llal)e.  de  sorte  qu'il  était  jiresque  impossible  île  les  différencier. 

(1)  Cf.  C.ima  ila  Coiiegliano.  l'ictm  l'enigiiii>.  l'at>lu  \ijronesr —  Lucas  de  Leyde,  .Iran 

Mabusc  (de  Maubcuge),  Jérôme  Boscli  (de  Bciis-lc-Uuc  ;  en  hollandais  :  s"  IIcrlogLiibusch)  — 
Hans  von  Kulmbach,  etc. 

(2)  Ces  deux  prénoms  signifient  en  hébreu  :  dou  de  Dieu.  Cf.  Théodore.  Déodat  (Dié), 
Dieudonné. 
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Nous  uc  connaissons  donc  pas  avec  reniiiuic  le  ])rc''nnni  de  Giiuicwald. 
Toutefois  la  forme  Matil)ias  nous  paraît  la  pins  vraisemblable  :  elle  est 

attestée  par  la  majorité  des  témoignages,  notanmient  par  la  signatm-e 

autographe  du  dessin  d'Oxford  et  les  recherches  du  philologue  Ed.  Schroder 
de  Gottingen  ont  montré  que  ce  prénom  était  très  fréquent  à  partir  de  la 

seconde  moitié  du  xiv°  siècle  dans  le  diocèse  de  Mavence  et  dans  la  région 
d'AschaPfenbourg. 

Il  est  vrai  qu'on  n'a  ]ias  pu  établir  jusqu'à  présent  que  l'artiste  était 

originaire  d'AschafFenbourg.  Le  fait  qu'il  est  nommé  dans  de  nombreux 

documents  Mathias  d'AschafFenbourg  ne  prouve  pas  nécessairement  qu'il  v 
soit  né.  Au  revers  du  maître  autel  de  Fribourg-en-Brisgati,  Hans  Baldung 

Grien  fait  suivre  son  nom  de  l'épithète  Gamundianus  (de  Gmiind)  bien 
qu'il  soit  né  à  Weyersheim  am  Thurn  près  de  Strasbourg  et  que  sa  famille 

seulement  fut  originaire  de  Sch^vabisch-Gm^■md.  La  mention  von  Aschaf- 
fenbiirff  peut  donc  signifier  tout  simplement  que  la  famille  de  Griinewald 

était  originaire  de  cette  ville  ou  que  lui-même  v  avait  acquis  droit  de 

bourgeoisie. 

Ce  qui  augmente  encore  la  difficulté,  c'est  que  sur  deux  œuvres  signées  : 
ime  grisaille  du  Musée  historique  de  Francfort  (iSog)  et  le  cadre  du 

retable  de  la  Collégiale  d'AschafFenbourg  (iJic)),  Grùne\vald  ajoute  à  ses 
initiales  entrelacées  M.  G.  la  lettre  N.  Que  signifie  cet  N  mystérieux  (i)? 

Certains  critiques  l'ont  interprété  comme  une  abréviation  de  Noriciis  et 
ont  prétendu  que  Griinewald  voulait  indiquer  par  là  son  origine  nurem- 

bergeoise.  Mais  son  style  n'a  rien  de  commun  avec  l'école  de  Nuremberg. 
En  outre  Neudôrfer  ne  dit  rien  de  Griinewald  dans  sa  Chronique  des 

Artistes  de  Nuremberg  et  ce  silence  est  un  argument  contre  l'origine 
nurembergeoise  du  peintre.  Il  faut  donc  renoncer,  semble-t-il,  à  cette  inter- 

prétation de  la  lettre  énigmatique  qui  reste  jusqu'à  présent  inexpliquée. 

S'il  est  impossible  d'affirmer  que  Griine\\-ald  est  né  à  AschafFenbourg  (■)• 
il  est  en  tout  cas  à  peu  près  certain  (ju'il  était  Franconien  comme  Albert 

Diirer  et  Lucas  Cranach,  mais  Franconien  rhénan.  C'est  aux  bords  du 

Main  et  du  Rhin  qu'il  a  passé  sa  vie.  La  meilleure  preuve  qu'on  peut  le 

localiser  dans  cette  région,  c'est  que  presque  toutes  ses  œuvres  se  trouvaient 

(ij  N  pont  signifier  que  la  laniilli-  de  r.riiiiewald  était  mijjinaire  de  Xiirenilieig.  m'i  il  y 
avait  une  famille  d'armuriers  {Plaltnn)  de  ce  nom. 

(2)  Certains  critiques  ont  proposé  de  lire  au  lieu  d'Ascli.ili'euIjurg  Ochscnfurt. 
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jadis  concentrées  dans  l'ancien  électoral  de  Mayencc  :  à  la  cathédrale  de 

Mayence,  à  l'église  des  Dominicains  de  Francfort,  à  la  Collégiale  d'Aschnl- 

fenbonrg,  à  l'église  de  Tauberbischofsheiin. 
On  aimerait  pouvoir  hanter  à  Aschaffenbourg  la  demein'e  de  (iriuKvvald 

connue  on  visite  à  Niu'cmberg  la  maison  de  Durer,  à  Francfort  et  à 
Weimar  les  maisons  de  Gœthe.  Ou  aurait  ainsi  l'illusion  d'entrer  dans  son 
intimité.  Du  cadre  de  son  existence  il  ne  subsiste  malheureusement  aucun 

A^'stige.  Mais  la  petite  ville  quiète,  dont  les  rues  dévalent  en  pente  raide 

vers  le  Main,  n'a  pas  dû  beaucoup  changer  depuis  son  époque.  S'il  n'a  pas 
connu  le  château  en  grès  rose,  véritable  bastille  flanquée  de  tours  massives, 

que  les  archevêques  de  Mayence  se  firent  construire  au  commencement  du 

xvii"  siècle  par  l'architecte  strasbourgeois  George  Riedinger,  ses  pas  se  sont 

certainement  égarés  sous  les  arcades  du  petit  cloître  roman  qui  s'adosse  au 
collatéral  nord  de  la  Collégiale  et  son  regard  a  embrassé  le  vaste  horizon  de 

plaines  mollement  ondulées  que  commande  la  terrasse  du  château  épiscopal. 

Quelques  décades  plus  tôt.  les  yeux  d'un  autre  grand  peintre  qu'on 

rattache  à  juste  titre  à  l'école  flamande,  mais  qui  par  ses  origines  était 

Allemand,  s'étaient  sans  doute  posés  sur  ce  calme  paysage  franconien.  S'il 
faut  eu  croire  la  tradition,  Hans  Memling  tirerait  son  nom  du  village  de 

Mômlingen.  près  d' Aschaffenbourg.  Un  texte  de  i4g4  dit  à  propos  de  lui  : 
«  Oriundus  erat  Muguuciaco.  »  Ainsi,  à  quelques  années  de  distance,  ce 

fécond  terroir  mayençais  aurait  donné  naissance  à  deux  des  peintres  les 

plus  illustres  de  la  fin  du  Moyen  Age,  Memling  et  Grûnewald. 

La  date  de  naissance  de  Griinewald  est  une  question  aussi  controversée 

et  jusqu'à  présent  aussi  insoluble  que  celle  du  lieu  de  sa  naissance.  Deux 

théories  sont  en  présence.  On  admettait  généralement  autrefois  qu'il  était 

né  vers  1470.  D'après  Scbmid,  il  serait  né  seulement  vers  14S3.  Cette 

hypothèse  lui  permet  d'écarter  sans  autre  forme  de  procès  un  certain 

nombre  d'œuvres  de  jeunesse  attribuées  à  Grfmewald  qu'il  considère 
comme  apocryphes.  La  première  œuvre  du  maître  dont  il  reconnaît 

l'authenticité  est  de  iJo^  (»)•  Si  Griinewald  était  né  vers  1470,  prétend-il. 
nous  aurions  conservé  quelques  traces  de  sa  période  de  jeunesse.  Il  est 

inadmissible  cju'il  ait  peint  sa  première  œuvre  à  l'âge  de  trente-trois  ans  et 

son  premier  chef-d'œuvre,  le  retable  d'isenheim,  à  plus  de  quarante  ans. 

(1)  Cette  date  de  1J03  est  d'ailleurs  très  contestable. 
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Cette  argumentation  est  loin  d"ètre  convaincante.  Elle  se  heurte  même 
à  de  très  fortes  objections.  Le  fait  que  nous  n'avons  aucune  production 
indiscutable  de  la  période  de  jeunesse  de  Grûnewald  ne  prouve  rien.  Il  se 

peut  que  ses  premières  œuvres  aient  été  détruites  ou  qu'elles  se  dissimulent 

encore  sous  un  faux  nom  dans  les  musées  et  les  collections  privées.  N'a-t-on 
pas  retrouvé  tout  récemment  à  Munich  le  Christ  aux  outrages  de  i5o3? 

Pourquoi  ne  découvrirait-on  pas  un  jour  d'autres  œuvres  plus  anciennes? 
D'ailleurs  il  v  a  un  autre  peintre  allemand  de  cette  époque  dont  le  cas  est 

tout  à  fait  analogue  à  celui  de  Griinewald  :  c'est  Cranach.  Sa  première 
œuvre  connue,  la  Crucifixion  de  Munich,  date  aussi  de  i5o3.  Or  comme 

la  date  de  sa  naissance  est  1472,  il  avait  à  cette  époque  plus  de  trente 

ans.  Il  n"v  a  donc  auciuie  impossibilité  à  admettre  que  Griinewald  soit  né 
lui  aussi  entre  1470  et  1475. 

Sclimid  s'étonne  que  Griinewald  n'ait  produit  son  premier  chef-d'œuvre, 

le  retable  d'Isenheim,  qu'à  quarante  ans.  Dans  son  hypothèse,  Griine'w^ald 
aurait  eu,  en  i5o8,  environ  vingt-cinq  ans.  Mais  cet  argument  se  retourne 

contre  lui.  Est-il  croyable  que  le  «  précepteur  »  du  couvent  d'Isenheim 
ait  choisi  pour  exécuter  une  commande  aussi  importante  un  jeune  homme 

de  vingt-cinq  ans?  N'était-il  pas  naturel  de  s'adresser  <à  un  artiste  d'âge 
mûr,  ayant  fait  déjà  ses  preuves? 

D'ailleurs  l'iconographie  de  Griinewald  confirme  pleinement  l'exacti- 

tude de  nos  déductions.  Le  saint  Sébastien  du  retable  d'Isenheim,  qui,  de 
l'avis  de  Schmid  lui-même,  est  un  autoportrait  de  Griinewald,  donne  très 

nettement  l'impression  d'un  homme  de  trente-cinq  à  quarante  ans.  Et  dans 
un  antre  portrait  de  Grûnewald  par  lui-même,  le  dessin  de  la  Bibliothèque 

d'Erlangen,  qui  porte  la  date  de  iSag,  l'artiste  nous  apparaît  sous  les  traits 
d'un  vieillard  d'une  soixantaine  d'années.  Or  s'il  était  né  vers  1483,  il 

n'aurait  eu  en  iSsg  que  quarante-six  ans. 
Enfin  il  y  a  un  argument  de  fait  dont  Schnnd  fait  trop  bon  marché. 

Une  brochure  académique  (Schulprogranirn)  publiée  en  iS56  par  le  D'  Kittel. 

professeur  au  gymnase  d'Aschaffenbourg,  mentionne  un  retable  à  volets 

qui  aurait  été  peint  en  i4S9  pour  l'église  Sainte- Agathe  par  le  «  peintre 

Matthis  »  (').  Le  document   d'archives   sur  lequel   il   s'appuie   a   malheu- 

(i)  In  Jahre  i4Sg  wnrde  der  Lifbfrauenaltar  neu  hergerichlet  unJ  toh  liem  Mai.er  Matthis 

ein  Altarbild  gemalt,  nebst  den  Flûgtlthûren  an  demselben. 
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reusement  disparu:  mais  il  est  difficile  d'admettre  que  le  D'  Kittel  l'ait 
inventé  de  toutes  pièces.  Schmid  ne  tient  aucun  compte  de  ce  document; 

l'identité  de  ce  peintre  Mathis  avec  Grûnevvald  lui  parait  de  piano  inad- 

missible. Pourtant,  si  l'artiste  est  né  en  1470,  il  se  peut  très  bien  qu'il  ait 
exécuté  des  travaux  à  Aschaffenbourg  dès  i4Sg.  Les  artistes  de  cette 

époque  étaient  souvent  d'une  extrême  précocité.  Le  célèbre  sculpteur 
franconien  Tilmau  Riemenschneider,  né  en  i468,  n'était-il  pas  inscrit  dès 

1483,  c'est-à-dire  à  l'âge  de  quinze  ans,  dans  la  gilde  des  sculpteurs  de 
Wûrzbourg  ('  )  P 

Pour  toutes  ces  raisons,  nous  persistons  à  croire,  contrairement  à 

l'opinion  de  Scinnid,  que  Grûnewald  est  né  beaucoup  plus  vraisembla- 
blement vers  1470  que  vers  14S3.  Il  serait  donc  exactement  contemporain 

d'Albert  Diirer  qui  est  né  en  1471,  de  Lucas  Cranach  qui  naquit  en  1473. 

Nous  n'avons  aucune  donnée  sur  la  jeunesse  de  Grûnewald,  siu'  ses 

«  années  d'apprentissage  et  de  voyage  ».  Fut-il  à  Aschaffenbourg  l'élève 

il'un  maitre  local  ?  C'est  probable.  Mais  la  petite  ville  offrait  peu  de 
ressources.  La  région  du  Rhin  moyen  avait  deux  métropoles  où  se 

concentrait  toute  la  vie  artistique  :  la  vieille  cité  épiscopale  de  Mayence 

et  la  ville  connnerçante  de  Francfort.  Dans  cette  dernière  ville  surtout  les 

commandes  des  chapitres  de  couvents  et  des  patriciens  enrichis  par  le 

négoce  assuraient  aux  artistes  de  fructueux  débouchés.  Nous  voyons  par 

les  lettres  de  Diirer  quelle  importance  capitale  avait  pour  les  artistes  la 

célèbre  foire  de  Francfort  :  c'était  le  grand  marché  des  livres  et  des 
gravures.  Les  foires  de  Francfort,  qui  remontent  au  xi^  siècle,  restèrent 

jusqu'à  la  fin  du  xviii"  siècle  le  grand  marché  périodique  de  toute  l'Alle- 

magne rhénane  et  d'une  partie  de  la  France  de  l'Est. 
Les  Dominicains  de  Francfort  semblent  av(jir  été  parmi  les  plus  zélés 

protecteurs  de  l'art  de  cette  époque.  Leur  couvent  regorgeait  d'œuvres 
d'art.  On  admirait  dans  leur  église  un  grand  retable  peint  en  1490  par  le 
Maître  du  Livre  de  Raison  ÇMeister  des  Hausbuchs)  et  le  célèbre  retable 

de  la  Passion  peint  en  i5oi  par  Holbein  l'ancien  qui,  d'après  Schmid, 
aurait  eu  une  influence  décisive  sur  le  développement  de  Griniewald.  En 

i5oS,  le  riche  drapier  .Jacob  Heller  (^'^),  un  des  plus  généreux  mécènes  de 

(1)  Ed.  TôNNlEs,  Lehen  iind  ICtrke  des  Wûrzhurgtr  BiUischnitztrs  Tilmann  RumtnscluieiJtr. 

Strasljourg,  lyoo. 

(2)  0.  (".ORNiLi.,  Jakob  IhlUr  und  Albreclil  Viinr.  1^71. 
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Francfort.  olîVit  aux  Ddiiiiiiicains  le  magnifique  retable  du  CDiironiienieiit  de 

1(1  l'icri^c  (ju"il  avait  conuiiandé  à  Di'irer.  Il  est  à  peu  jirès  prouvé  que 
GI■ilne^^"ald  v  collaliora  et  cjue  ses  deux  srrisailles  du  Musée  liistoriciue  de 
Francfort  proviennent  du  retable  Heller.  Il  exécutai  plus  tard  pour  la  nièuie 

église  une  Transfiguration  du  Christ  qui  jouissait  d'une  grande  réputation  et 
qui  a  malheureusement  disparu. 

Est-ce  ]iar  l'intermédiaire  des  Dominicains  de  Francfort  ou  des  Anto- 
nites  de  Bâle,  jiour  lesquels  il  aurait  peint  vers  i.ioo  sa  petite  Crucifixion. 

que  Griïnewald  entra  en  relations  avec  les  Autonites  d'Isenheim  ?  Nous 

l'ignorons  (').  Toujotus  est-il  que  vers  i5oS  il  fut  chargé  de  peindre  le 
maître-autel  de  cette  célèbre  abbaye  de  la  Haute-Alsace  qui,  sous  le 

((  préceptorerie  »  de  l'abbé  savovard  Jean  d'Orliac  et  de  l'abbé  sicilien  Guido 

Guersi,  était  devenue  un  centre  d'art  de  premier  ordre.  L'achèvement  de 

ce  gigantesque  polvptyque,  d'une  ampleur  bien  supérieure  au  retable  de 
la  cathédrale  de  Fribourg  que  Baldung  Grien  exécutait  à  peu  près  à  la 

même  époque,  ne  demanda  pas  à  l'artiste  moins  de  quatre  ou  cinq  ans. 
Toutefois  le  séjour  de  G^une^vald  en  Alsace  ne  fiit  pas  de  très  longue 

durée,  car  des  documents  d'archives  le  signalent  en  i3i4  dans  la  région 

d'Aschafîenbourg.  Il  se  trouvait  à  cette  date  à  Seligenstadt  sur  le  Main, 

siège  d'une  célèbre  abbave  bénédictine  fondée  par  Eginhard  au  ix'  siècle. 

C'est  du  moins  ce  qui  ressort  du  testament  d"un  chanoine  de  la  Collégiale 

d'Aschaflènbourg,  Heinrich  Reitzmanu.  qui  commanda  à  maître  Mathis  un 

maitre-autel  pour  l'église  d'Uskem,  probablement  Oberissigheim  dans 

l'arrondissement  de  Hanau.  Quelques  années  plus  tard,  en  i5i7,  dans  un 
second  testament,  le  même  chanoine  lui  commandait  un  retable  pour  la 

chapelle  de  Sainte-Marie-aux-Neiges  de  la  Collégiale  d'Aschaffenbourg.  Le 
cadre  de  ce  retable  porte  la  date  de  iSuj. 

Aschaffenbourg  était  la  résidence  d'été  de  l'archevêque  de  Alavence. 

Albert  de  13randeboiu-g  :  c'est  lui  qui  présida  en  i5i5  à  la  consécration  de  la 
chapelle  de  la  Collégiale  à  laquelle  était  destiné  le  retable  de  (iriïnewakl. 

Peut-être  le  peintre  lui  fut-il  recommandé  à  cette  occasion  {)ar  le  chanoine 

Reitzniami:  il  ne  pouvait  souhaiter  plus  magnifique  mécène. 

L'archevêque  Albert  (  i4q()-i  543),  frère  de  l'électeiu-  de  Brandebourg 

Cl)   11   V   avait   à    Francfort    une   ConimanderiP   d'Anlùuites   qui    recommanda    peut-être 

"artiste  au  précepteur  des  Anlonites  d'Isenheim. 
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Joachim.  était  de  la  race  des  HohenzoUern  (').  Il  devait  à  sa  haute  naissance 

une  carrière  particulièrement  rapide  et  brillante.  En  i5i3,  à  vingt-trois  ans. 

il  avait  été  nommé,  à  la  place  de  Tarchevêciue  Ernest,  frère  de  l'électeur  de 

Saxe  Frédéric  le  Sage,  «  administrateur  »  d'Halberstadt  et  archevêque  de 

Magdebourg.  L'année  suivante,  en  i3i4.  il  devenait  archevêque  électeur 
de  Mayence,  dignité  à  laquelle  était  attaché  le  titre  de  primat  de  Germanie 

et  d'archichancelier  du  Saint-Empire.  Enfin  le  1"  août  i5i8  il  recevait  à  la 

Diète  d'Augsbourg  la  barrette  de  cardinal  avec  le  titre  presbytéral  de 
Saint-Pierre-aux-Liens. 

Ces  dignités  et  ces  prébendes  lui  assuraient  une  influence  qu'il  savait 

merveilleusement  mettre  à  profit.  Il  coopéra  en  1 3 19  à  l'élection  de  Tempereur 

Charles-Quint  avec  un  zèle  qui  n'était  pas  absolument  désintéressé,  s'il  est 
vrai  qu'il  vendit  son  vote  jusqu'à  cinq  fois.  Il  obtint  de  Léon  X  la  ferme 
des  indulgences  dans  ses  deux  diocèses  de  Magdebourg  et  de  Mayence.  Il 

était  de  ces  pasteurs  moins  enclins  à  paître  leurs  ouailles  qu'à  les  tondre.  Ce 
trafic  religieux,  plus  impudent  et  aussi  plus  imprudent  que  ses  maquignon- 

nages politiques,  le  init  en  conflit  avec  la  Réforme. 

Sa  vie  privée  ne  justifiait  que  trop  les  pamphlets  véhéments  de  Luther 

qui  lui  reprochait  publiquement  son  concubinage  avec  la  fille  d'un  boulanger 
de  Mayence,  Magdalena  Riidinger  (•').  Ces  mœurs  étaient,  il  est  vrai,  très 
répandues  dans  le  clergé  allemand  à  la  veille  de  la  Réforme.  Le  nonce  du 

pape  Morone  déplorait  que  les  évêciues  fussent  aussi  faibles  dans  leur 

résistance  contre  la  doctrine  luthérienne  qu'ils  étaient  forts  iin  Pociiliereii 
iiiid  Conciihiniereii. 

Mais  si  ce  prélat  libertin  et  jouisseur  était  le  moins  édifiant  des  hommes 

d'Eglise,  il  fut  en  revanche  un  grand  protecteur  des  arts,  comparable  aux 
mécènes  italiens  de  la  lignée  des  Médicis,  à  Laurent  le  Magnifique  ou  an 

pape  Léon  X  dont  il  rapjielait  le  masque  gras  et  sensuel.  Il  éclipsait  par 

son  faste  l'électeur  de  Saxe  (3)  Frédéric  le  Sage  et  l'emperem-  Maximilien, 

(i)  May,  Dtr  KurJ'iirsl.  Kardinal  und  Erzhiscliof  Alhrechl  II  <.'oii  Mainz  iiiul  Magthhiiri^. 
Mayence,  185S-1S71. 

Redlich,  Dtr  Cardinal  Alhrrcht  von  Brandenhurii  und  das  Xene  Slift  zu  Ilalk.  Mayence.  1900. 

Ce  livre  n'était,  dans  la  pensée  de  Tauteur.  qu'un  fragment  d'un  ouvrage  plus  étendu  sur 

le  mécénat  du  cardinal  qui  est  malhcureusenieut  resté  à  l'état  île  projet. 

(2)  Wider  den  Bischof  zn  Magdtburg  Albrecht  Cardinal.  i53g. 

(3)  Gdrutt,  Die  Knnst  miter  Kurfûrst  Friedrich  dem  IVeisen.  Dresde,  1S97. 
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pauvre  hère  toujours  à  court  d'argent  qui,  n'ayant  pas  les  moyens  de  s'im- 
mortaliser dans  le  marbre  ou  le  bronze,  avait  confié  le  soin  de  célébrer  son 

Triomphe  à  une  équipe  de  graveurs  sur  bois. 

Insoucieux  des  origines  et  des  croyances,  le  HohenzoUeru  distribue 

indifféremment  la  manne  de  ses  commandes  aux  artistes  de  Mayence, 

de  Nuremberg  ou  de  Wittenberg:  il  patronne  des  catholiques  et  des 

luthériens,  voire  même  des  athées  comme  Hans  Sebald  Beham  que  le 

Magistrat  de  Nuremberg  avait  banni  pour  cause  d'impiété.  Le  fait  qu'il 
était  à  la  fois  archevêque  de  Mayence  et  archevêque  de  Magdebourg 

favorisa  singulièrement  les  échanges  artistiques  entre  l'Ecole  saxonne  et 
l'Ecole  rhénane. 

Albert  de  Brandebourg  ne  compte  pas  parmi  les  grands  bâtisseurs  de  la 

Renaissance.  En  revanche,  il  combla  de  commandes  les  meilleurs  sculpteurs 

de  ré[ioque.  Il  s'adressa  à  Peter  Vischer.  le  célèbre  fondeur  de  Nuremberg, 

qui  a\"ait  déjà  ciselé  en  i  Iq.i  la  haute  tombe  (  Hochgrab)  de  son  prédé- 

cesseur, l'archevêque  Ernest  de  Saxe,  dans  la  cathédrale  de  Magdebourg, 

pour  l'exécution  du  tombeau  qu'il  s'était  préparé  dans  le  chœur  de  la 
collégiale  de  Halle.  Dans  la  cathédrale  de  Mavence,  il  fit  élever  un  mo- 

nmnent  funéraire  à  l'archevêque  Uriel  von  Gemmingen  par  le  sculjueur 
mayencais  Hans  Backofen.  Au  charmant  ornemaniste  Peter  Flôtuer,  il 

demande  un  projet  jmur  la   fontaine  du  marché  de  Mayence  ('). 

Les  peintres  ne  sont  pas  moins  favorisés  que  les  sculpteius.  Diirer 

grava  deux  fois  le  portrait  du  cardinal  qu'il  avait  eu  l'occasion  de 

crayonner  en  in  S  à  la  Diète  d'Augsbourg.  Le  »  petit  maitre  i)  Hans 
Sebald  Beham,  que  ses  opinions  subversives  avaient  fait  chasser  de 

Nuremberg,  trouva  tm  asile  sûr  auprès  de  ce  prélat  libéral  qui  lui 

commanda  les  miniatures  d'iui  magnifique  Livre  d'heures  (Bibliothèque 

d'Aschaffenbourg)  et  un  plateau  de  table  décoré  de  scènes  de  la  vie  du 
roi  David  (Louvre).  Dans  la  scène  du  Bain  de  Bethsabce,  qui  a  les  traits 

de  Magdalena  Riidinger.  l'artiste  a  représenté  le  cardinal  accoudé  complai- 
samment  à  une  balustrade  et  se  délectant  de  ce  plaisant  spectacle. 

Pnnr  la  décoration  de  la  Collégiale  de  Halle,  sa  création  favorite.  le 

cardinal  s'adressa  surtotU  à  l'atelier  des  Cranach,  établi  dans  la  ville  voisine 

(i)  Dehio,  Der  Meister  des  Gemmingendtnhmah  un  Dom  zu  Main:.  Jahrh.  d.pr.  K.  igog.  ■ 
K.  Langf,  Peler  Flôtner.  Berlin.  1897. 
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de  Wittenberg.  Depuis  i5i(J  jusqu'à  1530  environ,  cet  atelier  ne  cessa 
de  travailler  puur  lui. 

Mais  le  principal  titre  de  gloire  du  cardinal  mécène  est  d'avoir  été  le 
protecteur  de  Grûnewald.  Les  noms  du  cardinal  Albert  de  Brandebtmrg  et 

de  Grûnewald  sont  aussi  inséparables  que  ceux  de  Cranach  et  de  l'élec- 
teur de  Saxe  Frédéric  le  Sage.  Leurs  premières  relations  doivent  remonter 

environ  à  ibio.  C'est  vers  cette  date  que  Griuiewald  s'établit  à  Mavence 
et  il  est  probable  que,  pendant  les  dix  dernières  années  de  sa  vie,  il  fut  le 

«  premier  peintre  »  de  l'électeur.  Sa  situation  privilégiée  est  formellement 

attestée  par  une  inscription  qu'on  suppose  être  de  la  main  du  peintre  Phi- 

lippe Uffenbach,  en  marge  d'un  dessin  de  Grûnewald  conservé  à  l'Ash- 

molean  Muséum  d'Oxford  :  «  Disses  hat  Mathis  von  Ossenbiirf^  des  Kurjiirste{n) 

von  Menlz  Moler  gemacht.  Ce  dessin  a  été  fait  par  Matliis  d'Osseuburg 

(Aschaffenbourg),  peintre  de  l'électeur  de  Mayence(^).  •» 
Au  reste,  les  dernières  œuvres  de  Grûne\vald  sont  presque  toutes  des 

commandes  du  cardinal,  à  commencer  par  les  trois  grands  retables  de  la 

cathédrale  de  Mayence  enlevés  par  les  Suédois  pendant  la  guerre  de 

Trente  ans.  La  Pietà  d" Aschaffenbourg  est  timbrée  de  l'écusson  du 

cardinal  et  le  Saint  Erasme  de  la  Collégiale  de  Halle,  (jue  l'artiste  alla 
sans  doute  peindre  sur  place  eu  i523,  est  son  portrait. 

La  cour  du  cardinal  autour  duquel  se  groupaient  tous  les  grands 

artistes  de  l'Allemagne  était  un  milieu  singulièrement  favorable  pour 
un  })eintre.  Il  est  certain  que  Grûnewald,  en  sa  qualité  de  peintre  de 

l'électeur,  se  trouva  en  rapport  avec  ce  (jue  l'Allemagne  C(jmptait  de 

plus  éminent  dans  le  domaine  de  l'art  :  le  sculpteur  Hans  Backofen,  le 
peintre  graveur  Hans  Sebald  Beham,  Lucas  Cranach,  sans  compter  Durer 

et  Baldung  Grien  avec  qui  il  avait  des  relations  plus  anciennes.  Dans 

l'entourage  de  ce  prélat  fastueux  et  ami  des  arts,  Grûnewald  avait  le 

privilège  d'échapper  à  la  vie  étroite  et  mesquine  qui  était  le  lot  inévitable 
des  artistes  allemands  dans  les  «  villes  de  bourgeoisie  d  et  qui  arrachait  à 

Durer  ce  soupir  :  A  Venise,  je  suis  un  gentilhomme;  à  Nuremberg  im 

pauvre  hère  (■). 

(1)  On  voit  par  là  que  Huvsmavs  force  la  note  en  Irailant   r.riiiK'wald  de  «  peintre  can- 

tonal et  d'artiste  de  cloclier  «.  (Trois  Primitifs,  p.  56.) 

(i)   (l'ie  winl  niich  nach  der  Sount  fritrtn,  hitr  Iiin  ich  ein  Hr-rr,  dahtini  un  Scitmarotzer. 
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Griinewald  eiit-il  comme  Durer  l'occasion  de  voyager  en  Italie  et  aux 

Pays-Bas  ?  C'est  une  nuestion  sur  laquelle  tous  les  documents  restent 

muets  et  qui  ne  peut  être  résolue  que  d'une  façon  conjecturale  par  l'examen 
des  influences  que  trahissent  ses  œuvres. 

Sandrart  calcule  approximativement  (jue  Criiniewald  est  mon  vn  ijki. 

Cette  assertion  est  certainement  inexacte.  Le  Saint  Ernf:iiie  de  la  Pinaco- 

thèque de  Munich  a  été  peint  sûrement  après  i3i4,  puisijue  sur  l'aube  du 

saint  qui  n'est  autre  qu'Albert  de  Brandebourg  sont  brodées  les  armes 

de  la  ville  de  Mayence  dont  il  ne  devint  archevêque  cju'en  i5i4.  La 

Pietà  d"AschafFenbourg,  où  les  armoiries  d'Albert  sont  surmontées  des 
insignes  de  la  dignité  cardinalice,  est  forcément  postérieure  à  i5iS.  Le 

triptyque  d'Aschaffenbotu'g,  conunandé  d'après  des  documents  d'archives 
en  i3i7,  est  daté  de  iTug.  Enfin  l'autoportrait  d'Erlangen  porte  la  date 
de  iSag. 

D'autre  pan,  nous  savons  que  Grûne\vald  était  déjà  mort  en  i33i. 
puisque,  dans  ses  Elementa  Rhetorices  jiubliés  en  i.î^i,  Melanchthon  parle 

déjà  de  l'artiste  au  passé  :  Muthias  quasi  mediocritatein  sen^abat.  Ainsi  le 
grand  artiste  serait  mort,  non  pas  vers  lîio,  mais  vers  1330,  peu  de  temps 

après  Durer  qui  moiu'ut  en  i328. 
Telles  sont  les  données  biographiques  que  de  trop  rares  documents 

nous  permettent  d'ajouter  aux  renseignements  vagues  et  souvent  erronés 
de  Sandrart.  En  sonmie,  la  part  des  conjectures  reste  considérable.  Nous  ne 

savons  avec  précision  de  Mathias  Grûnewald  ni  truand  il  est  né,  ni  quand 

il  est  mort  :  il  est  seulement  probable  qu'il  est  né  à  AschafFenbourg  vers 

1470  et  qu'il  est  mort  à  Mayence  vers  1330.  Nous  ne  pouvons  rien  dire  de 

ses  années  d'apprentissage  :  car,  malgré  sa  collaboration  au  retable  Heller, 

l'hypothèse  d'un  séjour  de  l'artiste  à  Nuremberg,  dans  l'atelier  de  Durer, 

ne  repose  sur  rien.  Tout  ce  que  nous  entrevoyons,  c'est  que,  sauf  un  séjour 
en  Haute-Alsace  où  il  travaille  de  i3o8  à  i5i2  environ  à  son  grand 

œuvre  :  le  maitre-autel  de  l'abbave  d'Isenheim,  sa  vie  s'écoula  dans  la 
région  du  Main  et  du  Rhin  moyen.  Après  avoir  travaillé  pour  les  Domi- 

nicains de  Francfort,  il  reparaît  vers  i3i4  dans  la  région  d'Aschafï'enbourg, 
où  il  reçoit  plusieurs  commandes.  Vers  i32o,  il  se  fixe  à  Mayence  où  il 

devint  le  peintre  attitré  de  l'archevêque  Albert  de  Brandebourg. 

La  personnalité  de  Griinewald  nous  échappe  plus  encore  que  la  trame 
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de  sa  vie.  On  aimerait  pointant  a^'(:)iI•  (juelque  écliappée  sur  sa  vie 

intérieure,  qu'on  devine  aussi  riche  que  celle  de  Dirrer,  infiniment  plus 

captivante  que  celle  d'HolItein,  \v  plus  impassible  et  le  plus  terre  à  terre 

de  tous  les  peintres.  S'il  faut  i-ii  croire  Sandrart,  un  niariai>e  malheureux 
aurait  assombri  sou 

humeur,  et  il  aurait 

vécu  à  Mavence  soli- 

taire et  iU(''lancoliqTie. 
Cette  amertume  d'une 
àme  décne  et  ulcérée 

par  la  vie  se  trahit 
dans  son  œuvre  si 

âpre,  si  cruelle  où  nous 
cherchons  vainement 

la  grâce  riante  d'un 
«  C.orrège  allemand»; 

il  se  complaît  à  évo- 

quer avec  un  réalisme 

implacable  les  scènes 

les  ])lus  douloureuses 

de  la  Passion  :  il  sem- 

ble avoir  été  torturé 

par  la  hantise  de  la 

sou(Ti-auce  et  de  la 
inoit. 

l.,es  événements 

de  l'époque  troublée 

t^u'il  traversa  n'étaient 
guère  de  nature  à  cal- 

mer tme  imagination 

aussi  exaltée,  tme  sen- 

sibilité aussi  maladive.  Tout  chancelait  en  même  temps  :  la  foi  religieuse 

et  l'ordre  social.  Il  serait  intéressant  de  savoir  de  quel  cœur  il  accueillit  la 
Réforme.  Fut-il  de  ceux  qui  se  rallièrent,  comme  Albert  Durer  et  Lucas 

Granach,  à  la  révolte  de  Luther.?  Se  laissa-t-il  séduire  par  les  doctrines  des 

dissidents  et  des   illuminés  i'  Ou  a   voulu   voir  dans  un  de   ses  dessins  tle 

POUTRAir    l'ULsLtMK    DE    GRLNEWALD    PAR    LUI -.MÊME    (l329) 

Dc-ssiii  à  la  plume  repris  ù  l'encre  de  Chine  et  rehaussé  de  blanc 

(Erlangen,  lîibliuthéque  de  l'Université). 
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Berlin  qui  rassemble  sous  un  nimbe  trois  têtes  caricaturales  ime  dérision  de 

la  sainte  Trinité  et  on  en  a  conclu  que  Griinewald  appartenait  à  la  secte 

des  Antitrinitariens.  En  réalité,  cette  tête  aux  trois  visages  est  la  personni- 

fication bien  connue  du  diable  (i).  Mêla  Escherich  veut  qu'il  ait  été  affilié 
à  la  Loge  de  Mavence  et  initié  an  symbolisme  des  Francs-Maçons  (-). 

Cette  hvpothèse  semble  également  dénuée  de  fondement. 

Tout  ce  qti'on  peut  dire  en  l'absence  de  documents  et  de  confidences 

de  l'artiste,  c'est  c|ue  le  caractère  de  son  œuvre  et  les  circonstances  de  sa 

vie  inclinent  à  croire  qu'il  est  resté  jusqu'au  bout  fidèle  à  la  foi  catholique. 

II  n'a  jieint  que  des  tableaux  religieux,  dont  l'orthodoxie  n'est  pas 

suspecte,  bien  (|u'il  s'éloigne  souvent  de  l'iconographie  traditionnelle.  La 

Nativité  du  retable  d'Isenheim  prouve  Cju'il  était  familier  avec  la  symbo- 
lique et  la  mystique  du  Moven  Age.  A  la  Pinacothècjue  de  Munich,  son 

tableau  de  Saint  Maurice  et  Saint  l^rasmc  se  dresse  comme  une  glorification 

de  la  liturgie  catholique,  du  culte  des  saints  et  tles  reliques,  en  face  des 

Quatre  Apôtres  de  Durer,  qui  sont  une  profession  de  foi  luthérienne. 

D'ailleurs,  pour  avoir  été  patronné  successivement  par  les  Dominicains 

de  Francfort  et  les  Antonites  d'Isenheim,  par  un  chanoine  d'Aschaff'enbourg 

et  par  l'archevêque  de  Mavence.  il  faut  que  son  orthodoxie  ait  paru 
inattaquable.  Il  est  vrai  que  le  cardinal  Albert  de  Brandebourg  ne  se 

faisait  pas  scrupule  d'eiuplovei'  (les  athées  notoires  comme  H.  S.  Behani 

ou  des  luthériens  avérés  connue  les  Craiiach  c^ui  juscju'à  l'heure  de  la 
rupture  définitive,  collaborèrent  à  la  décoratinn  de  la  Collégiale  de  Halle. 

La  Réforme  décliama  dans  l'Allemagne  ilu  Suil  vnie  épouvantable 

jacquerie  ('•)•  ̂^"-'^  i>aysans  se  s(.iule\'èrent  en  niasse  contre  le  haut  clergé  et 
les  seigneurs:  ils  incendièrent  les  monastères  et  les  burgs.  Leur  révolte  fut 

novée  dans  le  sang.  \^aincirs  en  i>2.')  à  la  bataille  tle  KtHiigshofen,  ils  se 

laissèrent  massacrer  sans  résistance,  «  connue  lui  troupeau  d'oies  ou  de 

ninutons    11.    Des  artistes  fiu'ent  entrain(''s  dans   la   tnurmeiite    :  le  sculpteur 

(i)  liiDRdx.  Histoire  de  Ditii.  [).  Jîi,  cile  dans  l'art  français  du  xv=  siècle  plusieurs 
exemples  de  cette  triiiité  diabolique. 

Mi'xzEi,.  Dit  Zdchming  Griintwatils  :  Dtr-Kui)J  mit  din  ilni  Gt^ichttrii,  Zeit!:.  f.  cliiiit. 
Kuiist.  iyi2. 

(j)  Mei.a  EsenEiiicH.  Ein  Btilnii^  zu  M.  (•tû'uwald.  Repert.  njoS. 

(3)  Jansse.v,  Gescliiclile  dts  deiiisclieii  Volkes  stir  dein  Ausgange  ilis  Miltcliilttn.  Trad.  fr.  : 

L\illtmagni  à  la  fin  du  Movin  Age.  Paris,  1SS7-1893. 
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Tilnian  Riemenschneider,  qui  était  alors  bourgmestre  de  \\'iirzI)ourg,  ayant 
pris  parti  pour  les  manants  révoltés  contre  leur  évêque.  fur  mis  en  prison 

et  vit  sa  fortune  confisquée.  GriineM-ald  fut  le  lénioin  de  ce  soulèvement 

qui  ensanglanta  l'Alsace,  la  Souabe,  la  Franconie,  Aschalïenbourg  et 

Mayence.  Il  est  certain  qu'il  n'assista  pas  indifférent  à  ces  atrocités. 
Peut-être  songeait-il  en  jieignant  son  terrible  Crucifié  de  Tauberbi- 

scliofsheim,  ce  Christ  des  pauvres  et  des  paysans,  à  l'un  de  ces  Jacipies 
du  ((  Bauernkrieg  »  torturés  jiour  a\'oir  rêvé  un  |)cu  plus  dr  jusiice  S(_)ciale. 

Pouvons-nous  au  moins  nous  représenter  la  phvsioiK)mie  du  grand 

peintre  mystérieux  dont  la  vie  et  la  personnalité  restent  si  obscures  i' 

L'iconographie  de  Grïmewalif  est  beaucoup  moins  riche  que  celle  de 
Diirer  qui  ne  nous  a  pas  laissé  moins  de  cinc|  portraits  dessinés  ou  jjeints 

par  lui-même,  grâce  auxquels  nous  pouvons  le  suivre  depuis  son  enfance 

jusrpi'à  son  séjour  à  Venise  (')■  Néannu)ins  Sandrart  nous  a  conservé  dans 
sa  Tciitsche  Akudeinie  deux  portraits  de  (rriinewakl,  gravés  sur  cuivre  :  un 

portrait  de  jeiuiesse  et  tin  portrait  de  vieillesse. 

«  J'ai  joint  à  la  première  partie  de  mon  ouxrage,  c'ci-JL-il,  \v.  portrait 

([ti'Albert  Diirer  a  dessiné  d'ai)rès  Griinewald  alors  (|u'ils  travaillaient 

ensemble  au  retable  de  .facol)  Heller  daus  l'éghse  des  Frères  Prôclieurs  à 

Francfiirt.  Mais  comme  c'est  un  purtrait  de  jeunesse  et  que  depuis  lors 
un  amateur,  Phili]ipe-Jacob  Stromer,  mejubre  du  Conseil  de  la  ville  libre 

de  Nuremberg,  m'a  montré  dans  son  célèbre  Cabinet  un  ])ortrait  encore 

plus  parfait  dudit  maître,  j'ai  tenu  à  l'ajouter  et  à  le  re|)roiluire  ici  en 

l'hoimeur  de  ce  Corrège  allemand.  » 
Dans  le  premier  médailhjn,  le  peintre  est  re[)résenté  de  (ace.  la  tète 

coiffée  d'une  barrette;  c'est  un  jeune  homme  encore  imberbe,  mais 
précocement  mûri:  ses  yeux  chagrins,  ses  lèvres  serrées,  aux  coiumissures 

tombantes,  décèlent  une  aiue  inciuiète,  familière  avec  la  sou.ff'rance. 

Le  secontl  médaillon  représente  l'artiste  de  trois  cpiarts,  tenant  à  la 

main    un    ])inccati.    L'expression    de    sa   phvsionomie   conc(U'de    bien   avec 

(I)  Les  deux  portraits  dessines  sont  le  dessin  de  i481  il  TAIbertina  de  \'ienne  et  le  dessin 

à  la  plume  de  la  bibliothèque  d'Erlaugen  qui  le  représentent  à  l'époque  de  son  enfance  et  de 
son  apprentissage.  Les  trois  portraits  peints  sont  le  portrait  de  i-lgS  (anc.  Coll.  Goldsclimidt, 
Paris),  le  portrait  de  i  IqS  (Madrid)  et  le  portrait  idéalisé  de  i  jnfi  (Munich).  C.f.  Réau, 

Lts  Portraits  di-  Diiitr  par  lui-iiiéme  {Gaz.  des  B.-A..  août  u|0q). 
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l'image  que  suggère  la  biographie  de  Sandrart.  C'est  une  tête  amaigrie 
de  vieillard  usé  et  déçu  par  la  vie.  au  large  front  découvert  et  plissé  de 

rides,  au  nez  mince,  à  la  barbe  rare:  les  yeux  qui  louchent  ont  un  regard 

triste  et  mélancolique. 

Les  modèles  des  deux  gravures  :  le  dessin  que  Durer  aurait  exécuté 

vers  i5og  à  Tépoque  du  retable  Heller  et  le  portrait  de  la  collection 

Stronier,  ont  disparu.  Mais  le  prototype  de  ces  deux  effigies  se  retrouve 

dans  l'œuvre  même  de  G^ûne^vald.  Le  premier  médaillon  de  Sandrart 

ressemble  d"une  façon  frappante  au  saint  Sébastien  du  retable  d"Isenheini  : 

c'est  le  même  masque  robuste  et  un  peu  vulgaire  avec  un  pli  d'amertimie 
au  coin  des  lèvres.  Ouant  au  deuxième  médaillon,  il  dérive  d'un  dessin 

très  retouché  et  assez  suspect  de  la  liil)]iothèc|ue  d'Erlangen,  cpii  porte  le 
monogramme  de  Grimewald  et  là  date  de  1.129.  Une  copie  de  ce  dessin, 

provenant  de  la  collection  Habich,  se  trouve  à  la  Galerie  de  Cassel. 

Le  portrait  que  Sandrart  vit  à  Nurinuberg  dans  le  Cabinet  Stronier  était 

évidemment  identique  à  ce  dessin  (  1  ). 

I^a  tête  de  saint  Paul  Ermite  dti  retable  d'Isenheim  et  celle  du  patrice 
romain  du  tableau  de  Fribourg  présentent  de  curieuses  analogies  avec  le 

dessin  d'Erlangen.  Mais  il  est  impossible,  pour  des  raisons  de  date,  d'y 

voir  des  portraits  de  (iri'iiiewald  par  lui-iueme.  En  i.ni,  date  probable  du 

tableau  des  Ermites.  Grimewald  n'avait  pas  plus  de  quarame  ans  :  dans 

l'hvpothèse  de  Schmid  il  en  ain-aii  même  eu  moins  de  trente.  En  i.'iif), 

date  du  volet  de  Fribourg,  il  n'avait  certainement  pas  cincpiante  ans.  Or 

le  saint  Paid  d'Isenheim  et  le  patrice  de  Fribourg  sont  des  vieillards. 
En  résumé,  nous  possédons  vraisemblablement  deux  portraits  de 

Giiinewald  qui  nous  permettent  de  revoi]uer  à  deux  époques  difTéreiites 

de  sa  vie.  Le  saint  Sébastien  d'Isenheim  et  le  premier  médaillon  dv 

Sandrart,  gravé  soi-disant  d'après  un  dessin  de  Diirer.  nous  représentent  le 

peintre  vers  l'no  en  pleine  maturité.  Le  dessin  d'Erlangen  et  le  second 
médaillon  de  Sandrart  fixent  les  traits  du  maître  vers  i.T^t)  à  la  veille  de 
sa  mort. 

(1)  EisENM.\NS,   Ausgcwuhltt    Handziicknavgtn    àlUrcr   Meisltr  ans   <kr  Suminhiii^    Edward 

Hahich's  zu  Kassel. 



CHAPJ'lIll':   II 

LI-:   SENTIMENl    RELIGIEUX    EN  ALLEMAGNE 

A    LA    FIN  Dr    MO]  L\  AGE 

I.  Sources   de  l'art   du  xv=  sikcle.    —    L'infliiencfî    des    ordres    iiieudiaiits    et    nolamnifut 
des  Dominicains.  —  Trois  grands  livres  dominicains  :  le  Livre  de  la  Sagesse  éternelle  de 

Suso,  le  SjHiiihim  Ininiaiiii-  Salyaliniiis  de  Ludolplie  de  Saxe,  la  Légende  dorée  de  Jacques 
de  Varazze. 

II.  Caractères  nv.  l'art  du    xv=   siixT.i;.   —   a)   La    Undnasi    nii.sti<ini.  —  l'rogrès  de  la   Jiiario- 

latrie.  —  Le  thème  de  la  N'ierge  au  buisson  de  roses.  —  La  dévotion  du  Rosaire  et  <Ie 
rimuiaculée  Conception.  —  h)  Le  pathétique.  —  La  Passion  devient  le  thème  essentiel  de 

Part  chrétien.  —  c)  Le  nuicahre.  —  L'obsession  de  la  uiort.  |)rnvo(|uèe  par  de  terribles 

épidémies  de  peste,  suscite  une  icmiograpliie  de  la  peur.  —  'l'iu'-uus  propitiatoires  : 

la  N'Iergc  de  Miséricorde,  b^s  (^)uator>'.e  Intercesseurs,  b,s  saints  autipcstcux.  —  'i'lièni<'s 
macabres  :  le  Dit  ilos  irois  uiorN  ri   lies  ti'ois  vifs,  la  l)ans"  uiacabi'c.  b-  portrait  niar-abre. 
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1     l'oi'fc     (jiic     soit     la     [ici'soiiiialiir     d'un     lioinnic    de    oriiie,    flic    csl 

('■aniiioiiis  «  (l('-tcriiiiii(''C'   n  dans  une  ct'i'laiiic  lucsiirc  pai'  la  SL-nsihilitij 

^s   y    lit'  sa    race   et    de    son    ('-[tcKiiic.    de    incnic    (|iic   sa    tcc'liiii(jiic',  si   iicii\'(-. 

(ju'clk'  [laraissf.  se  rallaclic  par  des  liens  pins  on  moins  N'isililcs  à  celle  de 

ses  jiréinrsein's.  IsoKt  \[\>  ai'iiste  de  son  iiiilieu  inoi'al  et  arlisii(|ne  c'esi 

s'interdire  à  l'axance  de  discerner  et  d'i^xaluer  son  apport  personnel,  (lar 

céi-lains  traits  i|ni  seuililenl  an  premier  aliord  des  particnlarités  indi\iilnelles 

se  ré\'èlenl  souvent  à  l'examen  connue  des  phtMiomènes  counnims  ;\  toute 

iiiie  é[)0(]ue.  Aussi.  a\-,uit  d'aliorder  directement  l'étude  des  (i-u\res  de 

(irlniewald.  convient-il  d'aualvseï-  ratmosi)lière  s|iirituelle  de  son  temps 
et  la  tradilion  arlisti(|ue  dont  il  procède. 

Le  lalileau  (jiie  M.  Maie  a  tracé  de  Tari  Trancais  de  la  lin  du  Moyen 

Ai!,e  est,  dans  ses  orandes  lignes,  x'alaMe  (''galenient  pour  l'Allemaoïie  du 

XV  siècle  (' ).  La  civilisation  île  Mo\-en  Age  a   été  en   effet   essentiellement 

(ij   Mamc,  //.  1(7  religieux  di    la  fin  du    \hwtn  Age  en  France,  l'aris,   KjoS. 
GRUSEWALD  i 
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internationale.  L'imité  de  foi  créait  l'nnité  de  civilisation.  L'expansion  des 
Ordres  religienx  (jni  essaimaient  dans  toute  la  chrétienté  sans  tenir  compte 

des  «  marches  »  factices  et  flottantes  qui  séparaient  les  États  en  formation, 

les  habitudes  nomades  des  artistes  itinérants  qui  se  transpf)rtaient  au  gré 

des  circonstances  d'une  cour  à  l'autre  et  de  chantier  en  chantier.  l'influence 
du  théâtre  des  Mystères,  partout  identique,  ilevaient  fatalement  unifier  la 

littérature  et  l'art. 
Les  mêmes  causes  qui  ont  jiroduit  en  France  au  xV  siècle  la  trans- 

((irmatiiin  profonde  de  l'art  chrétien  ont  également  agi  en  Allemagne.  L'art 

majestueux  du  xiii"  siècle  incline  vers  la  tendresse,  le  pathétique,  l'horreur 
macabre.  Clette  évolution  s'explique  eu  grande  partie  par  le  mysticisme  des 

Ordres  mendiants  et  l'obsession  de  la  mort  qui  s'empara  de  toutes  les  âmes 
à  la  suite  des  grandes  pestes. 

I  —  SOURCES  DE  L'ART   DU  XV'^  SIECLE 

L'influence  des  Ordres  mendiants,  appuyés  sur  les  Confréries,  est  la 
cause  principale  de  la  transformation  du  sentiment  religieux  et  par  suite  de 

l'art  chrétien  à  la  fin  du  Moyen  Age  (').  «  Les  Franciscains  et  les  Domi- 
nicains, en  parlant  sans  cesse  à  la  sensibilité,  finirent  par  transformer  le 

tempérament  chrétien  ('■).  » 

La  littérature  franciscaine  a  agi  surtoiu  siu-  l'art  italien.  Nous  nous 
bornerons  à  rappeler  l'influence  des  Fioretti  de  saint  François  d'Assise  et 

celle  plus  considérable  encore  des  Méditations  sur  lu  vie  de  Je'siis-Clirist 
faussement  attribuées  à  saint  Bonaveuture  (;'  ). 

Au  point  de  vue  de  l'histoire  artistique  de  l'Allemagne,  le  rôle  des 
Dominicains  apparaît  beaucoup  plus  considérable. 

C'est  dans  les  couvents  de  l'Ordre  des  Dominicains  ou  Frères  Prêcheurs 

où  avait  déjà  fleuri  rinteUectualisme  scolastique  de  saint  Thomas  d'Aquin 
que  le  mysticisme  trouva  le  plus  fervent  accueil.  Les  trois  grands  Mystiques 

allemands  du  xiv^  siècle  :  maître  Eckart,  Johann  Tauler  et  Heinrich  Suso, 

étaient  des  moines  dominicains.  Cet  Ordre,  alors  à  l'apogée  de  sa  puissance, 

(i)  GiLLET,  Histoire  artistique  des  Ordres  mendiants.  Paris,  1912. 

(2)  Mai.e,  op.  cit. 

(3)  Mâle,  U Iconographie  française  et  l'Art  italien  (Revue  de  l'An  iineiui  et  moderne,  1920). 
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était  le  plus  savant  des  Ordres  mendiants.  On  ne  saurait  exagérer  son 

influence  sur  le  sentiment  religieux  et  l'art  de  la  fin  du  Moyen  Age.  Il  v  a 
eu  à  cette  époque  im  art  dominicain  aussi  caractérisé  que  Vart  cistercien 

du  xii"  siècle  ou  Vart  jésuite  du  xvii*'. 

Or,  le  pavs  d'élection  du  mysticisme  donn'nicain  (i)  était  la  région 
rhénane.  Après  avoir  étudié  à  Cologne,  maître  Eckart  (1260-1  5 .2 7)  prêcha 

à  Strasbourg  où  l'Ordre  possédait  un  couvent  d'hommes  et  plusieurs 

couvents  de  femmes.  C'est  également  à  Strasbourg  que  naquit  et  mourut 
le  célèbre  prédicateur  Johann  Tauler  (1300-1361).  Ouant  à  Heinrich  Seuse 

ou  Suso  (1293-1366),  il  est  né  probablement  à  Constance  (2)  et  en  tout 

cas  sa  vie  s'écoula  presc]ue  tout  entière  au  couvent  des  Dominicains  de 
Constance  (Insel-Kloster)  où  il  fut  successivement  novice,  lecteur  et  prieur. 

Ainsi  le  m3'sticisme  allemand  nous  apparaît  localisé  dans  les  grands 

centres  de  l'Allemagne  rhénane,  tout  le  long  de  la  légendaire  rue  des 

Prêtres  (Pfaffengasse).  depuis  Constance   et    Strasbourg  jusqu'à    Cologne. 
Par  son  caractère  sentimental,  le  mvsticisme,  cette  «  scolastique  du 

cœur  »,  a  toujours  eu  une  prise  particulièrement  forte  sur  les  imaginations 

féminines.  Aussi  est-ce  dans  les  couvents  de  femmes  que  les  Dominicains, 

auxquels  le  pape  Clément  IV  avait  confié  la  cura  monialiiim,  recru- 

taient le  plus  d'adeptes.  Les  foyers  les  plus  ardents  de  mysticisme  étaient 

le  couvent  de  Tôss,  près  de  W'interthur.  oii  vivait  la  disciple  préférée  de 
Suso,  Elsbeth  Stagel  (3),  Katharinenthal  qui  dépendait  de  Constance, 

Klingenthal  à  Baie.  Adelhausen  près  de  Fribourg-en-Brisgau  (*)  et  surtout 

le  couvent  d'Unterlinden  à  Colmar  (Saint-Jean-st)us-les-Tilleuls)  dont 

l'éghse,  transformée  en  musée,  abrite  aujourd'hui  le  chef-d'œuvre  de 
Grûnewald.  La  règle  du  couvent,  dont  le  manuscrit  est  conservé  à  la 

bibliothèque  de  l'Université  de  Baie,  et  le  journal  de  la  ]irieure  Catherine 

de   Guebwiller  {]'ita   sororiim  de  sut)   Tilia\  déposé   à  la   bibliothèque  de 

(i)  Precer,  Geschichtt  der  dtulschen  Mystik  im  Mittdalttr.  Leipzig,  iS7l-iS(j;.  ■ —  Uela- 

uRoix,  Essai  sur  le  Mysticisme  spéculatif  en  'Allemagne  au  xiv^  siècle.  Paris.  iSgg;  Etudes 
d'Histoire  et  de  Psychologie  du  Mysticisme.  190S. 

(2)  Sur  une  gravure  d'Ulni  de  1  17",  ou  lit  :  Hainrich  Sus  zi  Costtntz  gthorn  am 

Bodmersee  (Lac  de  Coastance).  Constance  et  non  C.oblentz,  comme  l'écrit  par  méprise  Gilf.et. 
op.  cit.,  p.  2-16. 

(3)  Elsbeth  Stac.el  écrivit  la  Biographie  de  Suso  et  les  l'its  des  nonnes  de  Tôss.  Cf.  Schii.i.kr, 
Das  mystische  Leben  der  Ordensschwestern  zu  Tôss.  11.103. 

(4)  KiiLBS,  Die  .^hstik  in  Jcltlhaustn  yl'tstgiihc  nlTerri-  à  H.  Fincke,  Miiustcr,  iSy-l). 
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C.oIiiKii'.  nous  révèlent  mille  détails  jjrécieiix  sur  la  vie  iiilériciirc  de  ces 

iiiDiiiak-s  (|ni  cinjiniiitaiciit  aux  tilleuls  de  leur  monastère  le  imm  cliarmauL 

de  SubtiliciiiK s  ('  ). 

Xuus  n'avons  pas  ;'i  nous  ociaiper  ici  du  roté  s|H''Culal  if  du  iu\'sticismc. 

1  )"ailleui's.  sauf  |ieut-eli'e  dans  les  écrits  de  maure  l'.ckari.  il  n'a  jamais  pris 

la  roi'me  d'un  s\'stéme  cohérent.  Il  fait  surloui  a|ipel  au  C(eui'  el  à  l'imai^i- 

naiiiiii  el  c'esi   jiai'  là  (|u"il  agit  sur  lari. 

De  h.ius  kvs  \J\sii(|ues  du  Xl^''■  siècle,  le  plus  ailacliani  a  cc'l  ('^ai-d  esi 

H.  Suso  (-).  (Tétait,  comme  saint  François  d'Assise,  une  nalure  d'ariisic  e( 

de  poète.  11  ne  se  contente  ])as  de  visions  nuageuses:  il  i'-\ii(|ue  toujours 

sous  une  (orme  ]ilastii|uc  l'ohjet  de  ses  ^"isions  ou  tle  ses  nu-iliial  ions.  11 

connau  les  d(''lails  de  la  leclmi(|ue  des  peinlics  et  en  pai'le  \-o|oiii  iers.  Il 

il(''crit  la  Madone,  les  clKeurs  des  anges  avec  tant  de  giace  (pToii  gagerait 

qu'il  a  \\\  des  (ahleaux  de  Primitifs  coloiiais  ou  siennois. 

Ce  (|ui  le  caracttMTse.  c'est  la  l'orme  poeti(|Ue  el  seul  inieiitak'  de  sa 

m\sli(|ue.  (  )n  a  dit  avec  raison  i|u"il  était  un  clianleur  d'amour  sacre,  un 

Miiiiii  sûiiL^cr  rcligicii.r  (  '  ).  Il  s'était  baptise''  lui-même  le  Srr^'itciir  dr  la 

Sii^i;cssr  eteriitlh.  Il  fait  la  cour  à  sa  di\"ine  maltresse  comme  un  chevalier 

à  sa  dame.  Il  lui  donne  les  noms  les  plus  caressants  et  les  jilns  câlins  de 

l'amour  tei'resnc  :  I Irrzciistrtii/I.  Jlcr^/iis  Kaiscriii.  îles  [Icrzcns  Sainiiicr- 

w'oiiiK .  Il  se  croit  liancé  avec  elle  comme  saint  hiancois  d'Assise  a\'ec  la 

l'auxfete.  Il  lui  demande  un  «  chapeau  de  lleni's  n  comme  loin  les  jou- 

venceaux en  Souabe  l()rs(|u"ils  courtisent  liMir  mie:  el  (!<•  même  ((ii'au 
premier  mai  les  amoureux  \allageois  ])lantent  un  mai  devaiU  la  ]iorte  de 

leur  fiancée.  Suso  plante  en  rhonneur  île  sa  bieii-aimée  un  mai  s/iiri/iu/  : 

la  croix  sur  laciuelle  Jésus  a  soufFert,  <(  |)lus  ileurissante  de  toutes  grâces 

c|ue  n'importe  quel  mai  u-rrestre  le  fut  jamais  ». 

C'est  cette  mysticité  sentimentale  et  chevaleresque  qui  raxissait  les 

lilles  spirituelles  de  Suso  et  cpii  fit   l'extraoï-dinaire  n)rtune  de  son  Livre  de 

11)  I,:i  Kèfrl,  nij/sliqut:  (lu  cuinrnl  d'Uiiterliiiilcii  a  ùlé  tr;iiluitu  ut  aiiiioléu  p.if  \  .  Hinhy. 
Miilliuus  ■,   11)00.  —  Le  Journal  de  Ciitheriiie  tit   Guchwillcr  a  i-té  publié  par    Pkrz.    HiIiHoiIhiii 
(ISCi-IICil. 

(  :)  Dknifi.e.  Die  Schrifttii  des  stligeii  Heinrich  .S'eu.sc.  Munich.  1S7I1.  —  Hiiii.MiiYKR.  Heiiirich 
Sdiii.  Diutarhe  Schrifleii.  Stuttgart.  1907.  —  Trarl.  française  des  Œin'ifi  ih  Suso.  par  CARTirn. 

;)<:  éd.  l'aris,  1S7S. 

(j)  Ein  ffeislliclur  Minnesùngtr. 
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h/  Sagesse  clcriiellc  (Biichlein  (1er  ewigeii  WeisJieit)  romposé  ̂ •eI•s  \y2~:  le 
plus  populaire  do  tous  les  livres  crédificatioii  allemands  au  xiv  et  au 

XV  siècle.  Il  eu  tu  uue  traductiou  latine  iju'il  intitula  Iloro/ugiiiiii 

Sapieiiticc  ('),  parce  ([u'il  compare  son  ouvrage  à  une  horloge  astronomique 

dont  les  coups  éveillent  dans  Tàme  des  échos  célestes.  C'est,  écrit  Dciiille. 
«  le  plus  beau  fruit  de  la  m\stique  allemande  ». 

On  a  attribué  à  Snso  un  autre  livre  ihjnl  l'influeiice  sur  la  ])ensée  et 

Fart  du  Moyen  Age  a  ('-té  encore  ])lus  considi'rable  :  le  Speculiiiii  hiiiiKiiur 
S(th'(itionis  ou  Miroir  du  Salul.  Eln  réalité  cette  Bible  dti  symbolisme  n'a 

rien  à  voir  avec  Snso.  M.  Pc-rdri/,ei  a  démontré  par  luie  chaîne  serrée 

d'arguments  iitie  ce  li\"re  célèbre  avait  été  écrit  dans  la  ])remière  moitic'  du 

XIV  siècle  par  Ludolphe  de  Saxe,  prieiu'  du  couvent  des  Dominicains  de 

Strasbourg  (■). 

Le  Spéculum  contient  une  philosophie  de  l'histoire'  .'i  la  fois  sim])lislc  et 

profonde  dont  la  symétrie  a  enchanté  le  Moven  Age.  L'Incarnation  du 

Sauveur  divise  l'histoire  du  juonde  en  deux  parties,  la  ]ireinière  ii'(''tam  ([ue 

la  ])iéparatioii  de  la  seconde.  Tous  les  faits  ([ui  sont  relatés  dans  l'Ancien 

Testament  et  même  dans  l'iiistoire  |irofane  soin  des  types  ou  figi/rts 

d'événements  (|ui  ne  j)rennent  toiu  k-ur  sens  <jue  dans  le  Nou\eau  Tes- 

tament. Il  semble  cin'avant  la  venue  t\\\  Christ  l'histoire  n'ait  étc''  (|ue 

tatouiieiiieiits.  pressentiments  et  (|ue  riiuinaiiifé  ait  vécu  des  siècles  d'at- 

tenie  ius(|u'à  riieiu'e  de  raccomplisseuieiu. 

Le  sviubolisme  figuratif  dit  Specii/iiiii  eiu  nu  succès  prodigieux.  ( '.e  li\"re 
(|ui  se  trouvait  dans  toutes  les  l)ibliol_hè(iites  inouasti(|ues  fut  traduit  dans 

toutes  les  langues.  .lean  Miélot.  chanoine  du  cliaj)itre  tle  Lille  et  secrétaire 

du  duc  de  Bourgogne  Phili[)pe  le  Bon.  en  donna  en  i  14S  une  savoureuse 

translation  en  français,  intitulée  le  Miroir  de  la  Sdh'dtioii  liiiiii/iiiie.  Une 

version  allemande  sous  le  titre  de  Spiegel  der  menschliciieii  Belui/tiiissc  fut 

imprimée   à  Bàle  en   147G. 

Les  illustrations  dti  Spéculum  servirent  de  thème  à  d'itmombrables 

ceuvres  d'art,  peintures,  vitraux,  tapi.sseries.   Les   vitraux   théologic^ues  de 

(1)  L'Horaluirtiini  SaintnticK  a  élé  traduit  en  IVauçais  sous  le  titre  tVIIorlogc  i/e  Sdinencf 
par  frère  Jean,  de  Tordre  de  saint  François.  La  Bibliothèque  Nationale  en  possède  nn  exem- 

plaire exécuté  pour  Louis  de  Bruges,  seigneur  de  la  Gruthuyse  :  Fraiicnif.  -ijii. 

(2)  LuTz  et  Perdrizet,  Le  .Sptciilum  liuniaïuf  Siihuiiinnis.  Mulhouse.  1907.  —  Perorizet, 

T.a  J'iergi  rft  Miséricordt,  cliap.  \'I. 
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Saint-Denis,  de  Chartres,  de  Bourges,  de  Saint-Etienne  de  Mulhouse,  les 

tapisseries  de  La  Chaise-Dieu  en  Auvergne,  les  fresques  du  cloitre  de 
Brixen  dans  le  Tyrol.  le  retable  de  Baie  de  Conrad  Witz  et  le  retable  de 

Saint-Pierre  de  Lotivain  de  Dirck  Bouts  n'ont  pas  d'autre  source.  A  la 
liste  des  œuvres  inspirées  par  le  symbolisme  du  Spéculum,  il  faut  ajouter  le 

retable  d'Isenheim  de  Griinewald. 

Si  considérable  qu'ait  été  l'influence  artistique  du  Spéculum,  on  voit 

par  ces  exemples  c^u'elle  est  limitée  aux  pays  du  nord  :  France,  Pays-Bas, 

Allemagne.  L'Italie  est  restée  à  l'écart. 
Il  est  au  contraire  un  troisième  livre  dominicain,  antérieur  au  Spéculum 

et  au  Livre  de  la  Sagesse  éternelle,  qui  a  rayonné  à  travers  toute  l'Europe  : 

c'est  la  Légende  dorée  ou  plus  exactement  la  Légende  d'or  ÇLegenda  aurea'), 
compilée  au  xiii'^  siècle  par  l'archevêque  de  Gènes  .Tacques  de  Varazze 

(Jacobus  a  Voragine)(').  Ce  livre  d'or  des  saints  qui  a  le  charme  ingénu 
des  vies  de  Plutarque  et  des  contes  de  Perrault  fut  un  des  livres  de  chevet 

de  la  chrétienté.  C'est  à  cette  source  que  puise  Griinewald  pour  illustrer  la 
légende  de  saint  Antoine. 

En  somme,  le  Livre  de  la  Sagesse  éternelle  d'Henri  Suso.  le  Miroir  du 
Salut  de  Ludolphe  de  Saxe,  la  Légende  dorée  de  .lacques  de  Varazze,  telles 

sont  les  trois  grandes  Bibles  dominicaines  qui  ont  probablement  exercé 

l'emprise  la  })lus  forte  sur  resj)rit  des  artistes  allemands  de  la  fin  du  Moyen 
Age  et  notamment  sur  Griine\vald. 

Faut-il  attribuer  la  même  importance  à  l'influence  du  théâtre  des 
Mystères  déjà  signalée  vers  le  milieu  du  siècle  dernier  par  Springer  et  si 

bien  mise  en  lumière  par  M.  Mâle  dans  son  bel  ouvrage  sur  L'Art  religieux 

de  la  fin  du  Moven  Age  ('^)  i'  On  peut  être  sûr,  affirme  le  savant  icono- 
graphe, que  toutes  les  scènes  nouvelles  (jui  apparaissent  à  cette  époque 

dans  l'art  plastique  (c  ont  été  jouées  avant  d'être  peintes  •».  La  plupart  des 
artistes  se  contentent  de  reproduire  ce  qu'ils  ont  vu  sur  la  scène.  Non  seu- 

lement   les    Mystères    proposent    à  l'art  des   agencements  nouveaux,   des 

(ij  Legenda  aurta.  éd.  Graesse,  i8yo.  'J  rad.   franc,  par  Teodor  de  \Vyze\va.    Paris.  1902. 

(2)  En  dehors  de  l'ouvrage  fondamental  de  M.  Mai.e  et  de  son  article  sur  Lf  Reriom-el- 

liiiKiil  i/i  l'art  par  ha  Mi;xtères  (Gaz.  B.-A..  igoCi).  on  peut  consulter  sur  ce  sujet  les  travaux 
suivants:  Mever,  Nachrichlen  in  der  Geatllschaft  dcr  Wiisenschaften  zu  Gôttingen,  1903:  — 

TscHEUscHNER,  Die  dcutschc  l'asiionshiiliiie  und  die  deitische  Malirti  de%  AT",  und  XVI.  .lahrhun- 

derla  in  ihren  Wichailhiziehungtn.  Repert.  ii)o4  et  190J:  —  (.'.oui  s,  /.f  Dtror  et  la  mue  en  scéni 
des  -Uysfères,  igoj. 
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attitudes,  des  costumes,  des  décors:   mais  ils  en   renouvellent  l'esprit,  en 
remplaçant  le  symbole  pur  la  réalité. 

Il  n'est  pas  niable  que  les  Mystères  de  la  Passion  ont  contribué  au 
renouvellement  de  l'art  chrétien  à  la  fin  du  Moven  A"e.  Toutefois  il  ne 
faut  pas  exagérer  leur  influence.  Les  peintres  ont  pu  v  puiser  des  idées  de 

décor,  de  costume.  Mais  beaucoup  de  détails  C|ue  M.  Mâle  explit[ue  par  le 

théâtre  de  la  Passion  dérivent  de  l'art  italien  ou  même  de  l'art  monastique 
byzantin  ('  ).  Au  surplus,  il  ne  faut  pas  croire  que  les  artistes  aient  toujours 
copié  la  mise  en  scène  des  Mystères  :  il  y  a  certainement  bien  des  cas  ovi 

le  phénomène  inverse  s'est  produit  et  où  ce  sont  les  régisseurs  qui  se  sont 
inspirés  des  peintres. 

II  —  CARACTÈRES  DE  L'AR  F  DU  XV'^  SIÈCLE 

a)  La  tendresse.  —  Sous  l'influence  du  mysticisme  des  Ordres  men- 
diants, un  art  nouveau  se  développe  qui  a  pour  premier  caractère  distinctil 

la  tendresse. 

L'art  est  généralement  en  retard  sur  le  sentiment  religieux  (=).  Ainsi 
les  fresques  idéologiques  de  la  Chapelle  des  Espagnols  à  Florence,  qui  sont 

l'apothéose  de  la  scolastique,  sont  sensiblement  postérieures  à  la  Somme  de 

saint  Thomas  d'Aquin.  Il  en  est  de  même  de  la  mystique.  Saint  François 

d'Assise  a  vécu  au  xiii'  siècle  et  ce  n'est  guère  c^u'au  xiv»  siècle  que  l'art 

italien  commence  à  s'attendrir.  En  Allemagne  c'est  seulement  trente  ou 
quarante  ans  après  la  mort  de  Suso  que  la  peinture  se  teinte  de  mysticisme. 

On  a  contesté  la  réalité  d'une  influence  du  mysticisme  sur  l'art. 
Firmenich-Richartz  prétend  que  si  les  Madones  des  Primitifs  nous  paraissent 

spiritualisées,  presque  immatérielles,  ce  n'est  pas  que  les  peintres  fussent 

pénétrés  de  l'idéal  mystique,  mais  tout  simplement  parce  qu'ils  ignoraient 

les  premiers  éléments  de  l'anatomie.  Cette  boutade  fait  trop  bon  marché  des 
faits.  Ignorance  de  l'anatomie,  soit,  mais  en  même  temps  «  stylisation  w  très 
consciente  et  très  voulue.  En  réalité,  de  même  que  le  monachisme  a  imprimé 

(i)  C'est  d'ailleurs  le  point  de  vue  auquel  se  rallie  M.  Mâle  lui-même  dans  une  toute 

récente  étude  sur  L'Iconographie  française  et  VArt  italien  (Revue  de  l'Art  ancien  et  moderne,  1920). 

Il  explique  le  renouvellement  de  l'iconographie  par  un  mélange  de  «  pathétique  oriental  »  et 
de  «  sensibilité  franciscaine  ». 

(2)  Bédier,  L'Art  religieux  du  Moyen  Age.  Idées  modernes,  igog. 
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à  certaines  ])eriodes  de  l'un  byzantin  un  caractère  a.scéticjue  et  liiératique. 
il  est  incontestable  que  le  mysticisme  d'Occident  a  renouvelé  à  la  fois  la 

typologie  et  Ticonographie,  les  formes  et  les  thèmes  de  la  peinture ('). 

Pour  les  Primitifs  de  1" Ecole  de  Cologne  comme  pour  Sumi.  l'idéal  de 

perfection  est  de  spiritualiser  le  corps  afin  de  laisser  transparaître  l'ame. 

<c  Plus  le  corps  fleurit,  plus  l'âme  se  dessèche,  plus  le  corps  se  dessèche,  plus 

l'âme  se  fortifie.  »  De  là  ces  Vierges  fluettes,  au  front  «  bombé  d'inno- 
cence »,  aux  épaules  tombantes,  aussi  dépourvues  de  jioitrine  et  de  hanches 

(|ue  les  petites  âmes  asexuées  qui  s'échappent  de  la  bouche  des  mourants. 
Pcudani  loui  le  XV  siècle  ce  «  canon  »  ne  variera  pas.  Les  jouvenceaux  et 

les  vierges,  sages  ou  folles,  de  Schongatier  sont  également  caractérisés  par 

leiu-  taille  mince,  leurs  mains  effilées,  leurs  pieds  longs  et  pointus,  leur  mai- 

greur élégaïue.  Lie  n'est  qu'au  xv!""  siècle  que  la  figure  humaine  prend  du 

corps  et  cju'uu  art  ]ilus  senstiel   proclame  la   «  réhabilitiuion  de  la  chair  )i. 

i/iiilliuMiCf  du  uivsticisme  sur  les  thèmes  de  la  j)eiuturc  n'est  pas 
moins  ('videute.  Le  mysticisme  chevaleresque  est  étroitement  lii*  au  culte 

(le  l;i  \'ierge(-)-  foirs  les  jK'intres  de  Cologne  fleuiisseut  à  l'euxû  la 

Madoue(^i)-  C'est  dans  la  litti'-rature  m\sii(jue  eiu'il  f.iut  chercher  l'origine 

de  ce  motif  gracieux  de  la  f'irr,ii'e  iiii  hiiisso/i  île  roses  (MikIdii/h/  lut  Rnse/i- 

//r/.i,')  (jui  a  ét(''  pendant  l<iul  le  XV  siècle  l'un  îles  thèmes  ('axniis  de  la  |icin- 

lure  rhénane.  I  ,e  minuscule  l'ii\^ir  du  Pnriidis  du  Musée  liistorii|ue  de 

J'"rancfort,  la  grande  ]'icr,^e  <iii.r  fraisiers  de  Soleiu"e,  les  Mailones  iiii  buisson 
de  roses  de  Stefan  Loclmer  à  Cologne  et  de  Martin  Schongauer  à  tiolnuir 

sont  j)ureniem  ei  simplement  des  illustrations  de  \isions  mvsticjues.  u  O 

\  ic-rge  ()ui  l'ap|Miies  sui'  les  (leurs,  dit  une  h\  imie  de  MaN'eiice  du 

M\''  siècle,  par  loi  toiu  fleurit.  Iii  joues  avec  ton  fils,  les  mains  pleines  (k- 

roses.  )j  Sainte  (jertrude  d'Eislebeii  \dit  la  N'ierge  et  rLufant  eiUomvs 

d'anges,  dans  un  beau  jardin  u  ])lein  dt-  roses  sans  é|>ines.  de  lis  blancs 
connue   la   neige  et  de    \iolettes  odorantes    »(^').  Suso  nous  depeim  dans  le 

III   I'kmzkii.  Ihuiichi  .\hilik  iinil  diiil^ilii    Kiiml.  iS'iM.   —  llixizh.  l)i  i  tjiijliisi  dtr  AUslikt; 
iiuf  lin  àlttrt   kiÀntr    Mahruhiih .   nit-shiii,   ic)Oi. 

(x)  St.    Beism:i..   Cit^chnlilr  ilei    l'i  n  liniiia    Marins  in    Diulsihlaiiil  wiiltrtiiil  JfS   Milltliilltrs. 
Kiiboiirg,  190g. 

Ci)  La  N'ierge  à   la  fleur  de  pois   attiibuée   à   Maître   Wilhelm  (iiuisée  de  Cologne).   La 
Vierge  k  la  violette  de  Stefan  Lorlmer  (musée  arrhiépiscopal  de  Cologne). 

(4)  Cité  par  M.\le,  oji.  cU. 
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Livre  de  la  Sagesse  éterneJki  l;i  Mère  ik-  Dieu  sons  les  traits  (Tune  Vierge 

tendre,  rose  et  fleurie,  douce  reine  du  royaume  céleste  {die  ~(irtc.  gehli'imlf. 

rosige  Mai^d,  die  siisse  Kn'niffiii  des  himni/isclicn  Landes).  La  Madone  du 

Retable  d'Isenlieiiu  de  (.riinew  ald  est  la  fleni'  la  plus  épanouie  de  cette 
roseraie  mystique. 

1''.  n  même 

temps  que  le  thè- 
me de  la  Vierge  au 

l)uisson  de  roses, 

le  mysticisme  des 
cloures  fait  éclore 

le  thème  à  la  fois 

tendre  et  sensuel 

de  la  Vierge  aux 

i^oi/ttes  de  lait.  Vu 

délicieux  tableau 

du  Musée  de  (Po- 

logne, attribué  an 
Maître  de  la  vie 

de  Marie,  nous 

lui  (litre  saint  Ber- 

nard en  adoration 

deyant  la  Madone 

ipii  de  son  sein 

pressé  fait  jaillir 

qiK'li.ptes  goiUles 
de  lait  sur  le  \\- 

sage  extasit''  de 
son  ((  chevalier  ». 

T,e  même  trait  se 

rel  roii  \-e      dans 

raniobiogra|)lue  de  Siiso.  Il  nous  raconte  i|u'iiiie  unit,  la  \'ierge  lui  apparut 

et  étancha  sa  soif  mystique,  u  .ladis.  lui  dit-elle,  j'ai  allaité  saint  (lliry- 

sostome  enfant,  je  l'ai  presse-  dans  mes  l)ras,  je  lui  ai  permis  de  se 

suspendre  à  luoii  sein,  de  gcniter  mon  lait  virginal.  .]e  l'ai  l'air  la  même 
grâce  cette  nuit.  )j 

l.A    .MADONE    A    I,A    VIOLKTIK 

l*;ir  Su-[)liaii  LocliiiiT  (Cologne.  Mii*c<;  ;iicliii'i 
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A  la  fin  (lu  xv  siècle,  le  culte  mariai  s'enrichii  de  deux  dévotions  qui 
(leviuRMii  en  peu  de  temps  extrêmement  populaires  :  la  dévotion  du 

Rosaire  et  de  VJniiiuniilrr  ('.nnccplioii.  Inventée  vers  1-470  par  le  D(.)un- 
nicain  breton  Alain  de  la  Roche,  la  dévotion  du  Rosaire  fut  lancée  par 

les  Frères  Prêcheurs.  La  première  des  Confréries  du  Rosaire  fondée  à 

C.oio2;nc  recruta  bientôt  des  milliers  d'adhérents.  I/église  Saint-Anilré  â 

Cologne  possède  un  triptyciut',  attribué  au  Maître  de  Saint-Séveriii ,  qui 
commémore  la  fondation  de  la  Confrérie  colouaise  et  représente  la  Vierge 

du  rosaire  avec  le  manteau  protecteur  des  Vierges  de  Miséricorde.  Parmi 

les  œuvres  imiouibrables  (jiii  s'inspirèrent  de  la  dévotion  nouvelle,  on 
])eut  citer  les  deux  Rosaires  de  Veit  Stoss  au  Musée  Germanique  et  à 

l'église  Saint-Laurent  de  Nuremberg,  la  Fête  du  Rosaire  commandée  en 

i3o6  à  Di'irer  jiar  la  colonie  allemande  île  Venise  et  enfin  la  Madone  de 
Stuppaeli  de  (rrimewald,  t|ui  est  à  la  fois  une  SaiiUe  Marie  aux  Neiges  et 

une  Vierge  du  Rosaire  ('). 

Si  c'est  grâce  aux  Dominicains  (pic  se  pr(i|)age  la  dévotion  du  Rosaire, 

c'est  à  leur  cor])S  défendant  (|ue  pré\'alui  le  dogme  de  rimmaculée 
Conception  de  la  Vierge.  Ils  se  crureiu  obligés  de  défendre  la  théorie 

'(  maculiste  «  de  saint  Thomas  d'Aquin,  d'après  laqtielle  la  Vierge  Marie 

aui'ait  été  conçue  en  jiéché  originel.  L"ordre  rival  des  Franciscains  prit 
le  Cdutrepied  de  cette  thèse  et  sontini  (|ue  la  Vierge  avait  été  C(inçue  sans 

péché.  Le  pape  Sixte  IV  leur  donna  raison  :  il  fit  composer  (iès  léylj  un 

office  de  l'Immaculée  Conception  :  en  1 IS3,  il  lui  consacra  la  chapelle 

Sixtine.  A  partir  du  xvi''  siècle  les  représentations  de  Ylminaculata  se 

multiplièrent  (■^).  Nous  verrons  cjue  la  Vierge  au  Concert  d'anges  que 

Griinewald  a  représentée  sur  un  des  volets  du  retable  d'Isenheim  doit  être 

interprétée  comme  un  symbole  de  l'Immaculée  Conceptimi. 
Ainsi  pendant  tout  le  xv"  siècle,  la  sentimentalité  chevaleresque  qui 

caractérise  le  mysticisme  de  Siiso  pénètre  la  mariolàtrie.  Mais  elle  tend 

à  se  vulgariser  sous  l'influence  grandissante  de  la  botirgeoisie.  Le  réalisme 

bom-geois  tri(ini]>lie  de  la  mvsticité  des  cloîtres.  L'Arbre  généalogique 
de    .lessé    devient    sous    la    forme    de    la    Parenté    de    la    Vierge    ÇHei/i^e 

(1)  Pbrurizet,  La  l^iergc  d(  Miséricorde,  chap.  \'.  —  (".ii.i.i- r,  Ilislnire  artisliqin  dis  (Jrdris 
mendiants,  p.  243. 

(■i)  P.vrwii.Ls,  Les  Franciscains  et  l'Immaculée  Conception.  Matines,  njot.  —  G.  Graus, 
Conceptio  Immaculata  in  ulten  Darslellnngen.  Kircliensclunuck.  Graz. 
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Sippe^  (i)  un  portrait  de  famille.  Dans  le  cycle  de  la  Vie  de  Marie  gravé 

par  Diirer,  la  Vierge  fleurie  de  Suso  n'est  plus  qu'une  accorte  matrone 
de  Nuremijerg;  le  jardin  secret  du  Cantique  des  Cantiques  est  remplacé 

prosaïquement  par  une  chambre  d'accouchée. 

/;)  Le  Pathétique.  —  Les  scènes  de  tendresse  et  d'intimité  ne  st)nt 

qu'un  aspect  de  l'art  du  xv°  siècle.  Il  se  hausse  au  pathétique  et  se  com- 
plaît dans  la  douleur.  Les  Passions  des  Martyrs  et  du  Christ  (^Passions- 

bildcr')  tiennent  encore  plus  de  place  dans  l'art  de  cette  époque  cjue  les 
idylles  mystiques  ou  bourgeoises  de  la  Vierge  au  buisson  de  roses  et  de  la 

Parenté  de  la  Vierge  {Roseuhag-  iiiid  Sippeiibilder). 

Comment  expliquer  cette  dualité  d'inspiration?  Le  SLutimeiitalisnie 

mignard  et  le  pathétique  l)rutal  semblent  s'exclure.  Mais  cette  contradic- 

tion n'est  qu'apparente.  Les  psychiatres  ont  dénoncé  depuis  longtemps 

l'alliance  frécpiente  du  mysticisme  et  de  la  cruauté  qui  procèdent  l'un  et 

l'autre  d'ime  perversion  UKjrbide  de  la  sensualité.  Ces  deux  tendances 
peuvent  se  développer  sinmltanément  ilaus  un  même  individu  ou  une 

même  génération  :  elles  s'explicpient  par  l'ardeur  d'un  tempérament  désé- 
quilibré auquel  les  sensations  moyennes  ne  sunisent  pas  et  Cjui  se  ])récipite 

dans  les  extrêmes. 

Le  réalisme  cruel  des  scènes  de  la  Passion  jaillit  de  la  même  source  que 

la  tendre  dévotion  à  la  Vierge.  Des  jardins  du  Paradis  où  la  Vierge  tient  sa 

cour  d'amour,  l'imagination  des  mystiques  se  transporte  sur  le  Calvaire.  Ils 

recommandent  à  leiu's  pénitentes  de  se  représenter  intérieurement  la  Pas- 

sion du  Christ,  étajje  par  étape,  depuis  la  condamnation  jusqu'à  l'exécmion, 

depuis  le  jjrétoire  jusqu'au  Golgotha.  Suso  transforme  le  cloître  de  son 

couveiU  de  Constance  en  i'iii  dohirosn:  une  lourde  croix  sur  l'épaule,  il 

re\'it  eu  pensée  chaque  stati(jn  du  CaKaire,  eu  sorte  qu'on  |)eut  faire 

remonter  jus(]u"à  lui  la  première  idée  du  C^hciiiiii  de  crois  (lia  cnicis)  ([ui 

n'ajipaiaU  cepeudaiil  (ju'au  xv  siècle  ('-)• 

L'imagination  des  mystiques  se  complaît  à  détailler  a^•ec  une  précision 
hallucinante  les  souffrances  du  Sauveur.  Le  pseudo-Bonaveuture  sait  per- 

(i)  ScHAUMKEi.L,  Dcr  Kultiis  cttr  heiligiii  Aniui  iim  Auxgangt  des  Mittcialters.  Kribour.i;,  iSg^. 

fî)  Thurston,  Histoire  du  Chemin  dt  la  Croix,  trad.  t'ranç.,  iyo7.  —  Kxei.i.er,  Geschichte 
der  Kreuzwegandaclit.  Fribourg,  190$. 
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tineimiieiit  (|uc  It-  cor])s  du  Christ  était  moucheté  de  cinq  mille  quati'e  cent 

soixante-quinze  plaies  et  que  sa  coiu'onne  se  hérissait  de  mille  épines. 

l'ailler  (ait  également  le  compte  des  coups  de  la  flagellation  :  il  voit  k- 
(Ihrisi  attaché  à  la  colonne  si  lirutakiuent  que  le  sang  jaillit  de  la  pointe 

de  ses  ongles.  Des  nonnes  hallucinées  décrivent  toutes  les  horreurs  de  la 

crucifixion  avec  la  miiuitie  de  témoins.  Agnès  de  Blozenheim  entend  les 

coups  des  marteaux  rpii  clouaient  Jésus  sur  la  croix.  Angèle  de  Foligno 

voit  les  clous  a  très  gros,  carrés  et  mal  battus,  aux  arêtes  rugueuses  »  f|iu 

tléchireut  les  mains  et  les  ])ieds  du  Sauveur  (').  Dans  les  Revclntioiis  de 

sainte-  Brigitte  de  Suède  (1302-1373),  la  Vierge  dépeint  elle-même  son  (ils 

sur  la  croix  :  «  Il  était  couronné  d'épines;  ses  yeux,  ses  oreilles  et  sa  barbe 
riiissi'laient  de  sang...  Ses  mâchoires  étaient  distendues,  sa  bouche  ouverte. 

sa  langiu'  sanguinolente.  Le  ventre  ramené  en  arrière  touchait  le  dos, 

comiue  s'il  n'avait  ])liis  d'intestins  (2).  )> 
L'art  s'elTorce  de  réaliser  ces  affreuses  visions.  Le  couvent  des  Domi- 

nicaiui'S  mvsticpies  d'Unterlindcn  à  (lolmar  possédait  un  petit  crucilix  en 
II! lis  pciiu  où  le  Christ  était  repivseiité  les  chairs  en  lambeaux,  les  cheveux 

gluants  de  sueur  et  de  sang,  les  os  saillants  sous  la  peau.  La  légende  raconte 

(|uàme  humble  so'ur  converse,  la  sœur  Agnès,  ne  jxiuvait  se  résoudre  à  le 

regarder,  si  vive  était  sa  compassidu  des  soulTrances  (|ue  le  Christ  avait 

cndui'ées  et  elk-  baissait  son  Vdile  toutes  les  lois  ([u'cllc  passait  devant  liti. 

]>e  Pnivincial.  au  cours  d'itne  visite,  blâma  sa  faiblesse  et  lui  ordonna  de 

s'agenouiller,  le  voile  levé,  devant  le  Crucifix.  Elle  (ibéit.  uti  cri  s'échapjia 
de  ses  lèvres  et  elle  rettmiba  morte  (')• 

La  terrifiante  Cnicifi.rion  que  Gri'tuewaid  peignit  jMiiif  l'alibave  voisine 

d'Isenheim  et  qui.  ])ar  un  singulier  hasard,  se  trouve  aujourd'hui  dans 

l'église  de  l'ancien  couvent  d'Unterlindeii  est  d'un  réalisme  encore  ])lus 

effroyable  :  car  le  corjjs  flagellé  du  Christ,  moucheté  d'écorchures,  hérissé 

d'échardes.  ]iourrit  sur  la  croix. 

A  coté  de  la  Crucilixidti  apparaissent  d'autres  thèmes  jiatliétiques  (jui 
caractérisent  la  seiisiliilité  de  la  fm  du  Moyen  Age  :  C.lu-iniiis  de  croix  ou 

(1)  GlLLKT,  up.    lit.,    |i.    11:. 

(2)  Une  édition  des  Révélations  de  saiiitr  Brigitte  parut  eu  i5o2  k  Nuremberg  chez  Pim- 

|irimeiir  Koberger.  D'après  liociK,  Griinewald  aurait  illustré  cette  édition  de  gravures  sur  bois. 

(j)  Paul  AcKEK.  Une  Ville  alsacienne.  Colniar.,  l'jii. 
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Sept  Chutes  du  Christ  (^Sieben  Fâllc  Christ!)  dont  les  stations  sculptées 

par  Adam  KralTt  en  ijoB  jalonnaient  à  Nuremberg  la  route  du  cimetière 

Saint-Jean;  Saints  Sépulcres  dont  le  plus  ancien  est  celui  de  l'église  Saint- 
Gilles  de  Nuremberg  (il  16)  (').  Enfin,  de  même  fine  la  Compassion  de  la 

Vierge  aux  Sept  Douleurs  se  résume  dans  le  grouj)e  émouvant  de  la  Vierge 

de  Pitié  ÇSchmerzensmutter),  tenant  sur  ses  genoux  le  cadavre  de  son  fils,  la 

Passion  du  Christ  se  concentre  toiu  entière  dans  la  figure  de  VHoiiime  de 

douleurs  ÇChristus  nls  Schmerzensmaini),  tout  sanglant  et  couronné  d'épines, 

poignante  incarnation  de  la  soufî'rance. 

f)  Le  macabre.  —  A  la  sentimentalité  tendre  des  Madones  au  buisson 

de  roses,  au  pathétique  brutal  des  Crucifixions,  il  faut  ajouter,  pour 

définir  la  sensibilité  morbide  du  xv''  siècle,  la  hantise  de  la  mort  qui 

s'exprime  dans  les  Danses  macabres. 
La  peur  de  la  mort,  mère  des  religions,  est  de  tous  les  temps.  Mais 

d'habitude  l'homme  s'évertue  par  mille  stratagèmes  à  esquiver  cette  pensée 
importune  et,  à  force  de  «  remuement  »,  de  «  divertissements  »,  il  réussit 
à  récarter.  f>e  xv  siècle  au  contraire  semble  en  avoir  eu  la  constante 

obsession.  L'art  et  la  littérature  de  cette  époque  célèbrent  à  Tenvi  le 
triomphe  de  la  Mort.  Jamais  la  redoutable  échéance  ne  parni  plus  iné- 

vitable et  plus  proche.  Des  épidémies  périodiques  :  feu  saint  Antoine. 

mal  des  ardents,  peste  noire,  qui  en  quekjues  jotu's  décimaient  la  popu- 
lation des  couvents,  des  villes  et  des  provinces,  détraquaient  les  nerfs 

et  affolaient  les  imaginations.  A  pro|)()s  de  la  peste  noire  rie  1348  qui 

causa  en  Europe  environ  25  millions  de  décès,  l'^roissart  ('-crit  ces  mois 
terribles  dans  leur  brièveté  :  «  Bien  la  tierce  pan  du  nioiidi-  motnut.  » 

Eu  présence  de  ces  hécatombes  rhunianité  tout  entière  était  prise  de 

pani(|ue  (-  ). 

Le  ])lus  grand  poète  de  ce  temps,  l'rançois  Villon,  a  maintes  fois 
exprimé  dans  des  vers  inoubliables  de  son  Grand  Testament  cette  angoisse 

de  la  uK^rt  toujours  aux  aguets  cpii  n'épargne  personne  et   transforme  en 

(i)  Louis  Réau.  l'ettr  l'ischtr  il  Ut  nculiitiire  fnniconicnnr.  Paris,  "y"). 

(■î)  Hi:c:ker-Hirsc.h,   Die  grossen    yolhkriiiikli[iten    îles  Mittetallers.    Berlin.    iSdi.   —    I'ku- 
inii/i  r.  I.a  Vierge  de  .\tisénee)nlt.  [),   117. 

OKrsEVVALD  '■> 
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puuniture  iiiiuioULk'  k'S  corps  u  souels  cl  icmlrL-iiR-aL  nourris  »  de  ceux  qui 

furent  u  seigneurs  et  dames  ». 

Mon  père  est  mort,  Dieu  en  ayt  Tânie. 

Ouaut  est  du  corps,  il  gyst  soiibs  lame. 

J'entends  que  ma  mère  mourra 
  Et  le  sçait  bien  la  pauvre  femme, 

Et  le  fil/  pas  ne  demourra. 

Je  cougnoys  que  pauvres  et  riches. 
Sages  et  IdIz,  prestres  et  lais, 

Nubie  et  \  ilain,  larges  et  cliiches. 

Petits  et  graus  et  beaulx  et  laids. 
Dames  à  rebrassez  ci)llet/. 

De  quelconque  coudicion 
Portant  attours  et  bourreletz, 

Mort  saisit  sans  exception. 

Et  mourut  Paris  et  Hélène. 

Ouicouque  meurt  meurt  à  douleur 

Celui  qui  perd  vent  et  alaine. 
Son  fiel  se  crève  sur  son  cteur 

Puys  sue  Dieu  scait  quelle  sueur  ! 

Et  n'est  qui  de  ses  maulx  l'allège. 
Car  enfans  n'a  l'rère  ni  sœur 
Oui  lors  voulsist  estre  son  pleige. 

La  mort  le  faict  frémir,  i)allir. 

Le  nez  courber,  les  veines  tendre. 
Le  Cul  eidler.  la  chair  mollit 

Joinctes  et  nerfs  croislre  et  estendre. 

Corps  lèminiu  qui  tant  es  tendre 
Pollv.  suuef,  si  précieulx. 
Te  faudra-t-il  ces  maulx  attendre  F 

Oui,  ou  tout  vif  aller  es  cieulx. 

Le  sentiment  si  éluijUL-ninifut  traduit  par  N'illnn  pénètre  la  religion  et 

Tart  de  ce  temps.  L'obsession  de  la  peste  a  contribué  au  moins  autant 
cpie  le  mysticisme  des  Ordres  mendiants  et  le  théâtre  des  Mystères  à  ce 

renouvellement  de  la  dévotion  et  de  l'iconographie  qu'on  constate  à 
partir  tin  milieu  ilu  xi\'  siècle.  On  voit  apparaître  à  cette  époque  un  art 

lit  lu  petite,   qui  lUL-riierait  une  étude  spéciale.  L'historien  qui  se  placerait 
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à  ce  point,  de  vue  éclaireniir  d'un  jour  inattendu  les  ténèbres  de  la  fin  du 
Moyen  Age. 

Heitz  et  Schrciber  ont  recueilli  et  publié  les  xylographies  et  gravures 

du  xv  siècle  relatives  à  la  peste,  mais  ce  n'est  cju'une  infime  partie  des 
documents  de  tout  ordre  (|ui  devraient  entrer  dans  ce  Corpus  (').  A  ces 

Pesthlàtter  il  faudrait  joindre  des  monuments  d'architecture  et  des  statues 
(Pestsàulcn.  Pesthilder),  des  retables  votifs  (Pestaltâre),  des  frescjues,  des 

bannières,  etc.,  qui  commémorent  une  épidémie  (■^).  On  serait  étonné  du 

nombre  prodigieux  d'œuvres  d'art  rpii  doivent  leur  origine  cà  la  peste  et  ne 

prennent  tout  leur  sens  cpie  par  elle.  La  peste  de  Florence  de  1348  n'a- 
t-elle  pas  suscité  à  elle  seule  le  Décanieroii  de  Boccace,  le  tabernacle  dWn- 

drea  Orcagna  à  Or  San  Michèle,  les  fresques  de  la  Chapelle  des  Espagnols!^ 

En  fauchant  des  moissons  de  vies  humaines,  chaque  épidémie  a  fait  levei' 

une  moisson  d'œuvres  d'art. 

Dans  cette  nouvelle  icono^rapliic  ilr  ht  peur,  on  peut  distinguer  deux 

sortes  de  thèmes,  thèmes  propitiatoires  connue  les  images  de  la  Vierge  de 

Miséricorde,  des  Quatorze  Intercesseurs,  des  saints  qui  sont  censés  protéger 

contre  la  peste  et  la  «  maie  mort  »,  et  thèmes  macabres  prt)prement  dits 

ccmime  le  Dit  des  trois  morts  et  des  trois  vifs,  le  Triomphe  de  la  Mort,  la 
Danse  macabre. 

\r.  Pei'drizet  a  consacré  une  étude  ]iénétrante  à  l'origine  et  à  rex])an- 
sion  du  thème  de  la  F/Vroc  de  Miséricorde  {^)  on  de  Notre-Dame  de  Bon 

Secours  (Madonua  de/  maiito,  SchntzmdiitelimidoitiKi),  abritant  sous  les 

ailes  de  son  manteau  ijrotecteur,  comme  une  poule  ses  poussins,  soit  un 

Ordre  inonastic[ue,  soit  une  Confrérie,  soit  encore  les  représentants  de  la 

chrétienté  tout  entière,  clercs  et  laïcs.  Parfois  le  thème,  au  lieu  de  s'am- 

plifier, se  spécifie  et  la  Mater  onwimn  est  réduite  au  n'ile  de  protectrice 
d'une  seule  famille,  connue  dans  la  célèbre  Madone  d'Holbein  du  Musée 

de  Darinstadt,  ex-voto  du  l)ourgmestre  catholique  de  Bàle. 

Une  tiévotion  particuUèrement  répandue  en  ,\llemagne  était  celle  des 

(ij   Heitz  ut  ScHiiiiiBiai,  l'csihiiiltcr  (As  AT'  JahrliinnUrls.  Strasljunr,;;,  l'.im. 

(2)  A  la  lin  (lu  xvii'-  siècle.  Vienne  élevait  encore  sur  le  (iraben  um-  C.nlonni:  ih  la  Peste 

(16S7)  et  au  xvm''  siècle  une  église  île  la  peste  :  Seiint-Charles-Borromce  (  171I)),  en  exécution 

d'un  vœu  de  l'empereur  Charles  VI. 

(3)  Krebs,  Maria  mit  (km  Scliutzmaiitel.  Friljoiirg,  uyt'i.  —  Perdrizet,  La  l'ierge  de  Misé- 
ricorde. Paris,  190S. 
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(Jiiatorze  Intercesseurs  (Jlerzehn  yotlie/fer)  qui  se  jux-sscni  .souvL'ut  en  rangs 

serrés  sur  les  prédelles  des  retables  (')•  Chacun  d'eux  avait  sa  sj)écialitc'  : 
saint  Denis  était  iii\(ii|iié  contre  les  maux  de  tète,  saint  Biaise  contre  les 
douleurs  du  cou.  saint  Erasme  contre  le  mal  au  ventre,  saint  Vit  contre 

répilepsie  (  Veitstuuz  ). 

On  vénérait  surtout  parmi  les  saints  intercesseiu's  ceux  tjui  protègent 

contre  la  maie  mort,  la  mort  stibite,  sans  confession,  sans  viatique,  particu- 

lièrement redoutée  des  âmes  pieuses.  C'est  ])onrquoi  à  rentrée  de  pres(|m- 
toutes  les  églises  se  dressait,  tantôt  sculpte,  tantôt  peint  sur  un  mur  on  sur 

un  pilier,  un  gigantesque  saint  Christoj)he  pliant  sous  le  faix  divin  :  il 

suffisait  de  se  signer  devant  son  image  pour  être  siir  de  ne  pas  mourir  dans 

la  journée. 

Comme  la  Peste  était  le  plus  ell'ravaiu  des  (piatre  Cavaliers  de  l'Apo- 
calypse, un  culte  fervent  était  rendu  aux  saints  (iiitipesteux  comme  saint 

Sébastien  qui  écartait  les  llèches  de  la  peste,  saint  Antoine  qui  guérissait  le 

feu  Saini-Antoiiie,  —  ou  saiiu  Roch.  le  pèlerin  de  Montpellier  <à  la  cuisse 

blessée,  (]ui  ])assait  pour  cicatriser  les  ulcères.  Ces  saints  figurent  toujours 

sur  les  volets  des  innombrables  Pesta/tare  qu'en  temps  d'épidémie,  la 
piété  anxieuse  ou  reconnaissante  des  fidèles  consacrait  dans  les  églises. 

Plus  encore  (|Ue  le  culte  des  saints  protecteurs  et  de  la  plus  puissante 

des  médiatrices,  le  foisonnement  des  thèmes  luacabres  décelé  l'angoisse  de 
la  mort  cpii  pèse  connue  un  lourd  cauchemar  sur  la  fin  du  Moyen  Age.  Le 

sentiment  du  macabre  n'apparaît  guère  au  xiiie  siècle  cjue  dans  les  repré- 
sentations du  Jugement  dernier,  aux  tympans  des  cathédrales,  où  les  anges 

embouchant  l'olifant  ou  la  tuba,  sonnent  un  irrésistible  :  Debout  les  morts! 

Mais  l'Enfer  «  on  damnés  sont  boulltis  »  nous  semble  souvent  plus  comique 

qu'effrayant.  C'est  seulement  à  partir  de  la  fin  du  xiv  siècle  que  les  visions 

eschatologiques  de  l'Apocalypse  s'emparent  des  imaginations  et  qu'on  seul 

passer  dans  l'art  le  grand  frisson  de  la  mort. 

Les  célèbres  fresques  du  Cam])o  Santo  de  Pise  (■^).  qu'on  date  de  i  570 
environ,  sont  tm  des  ])liis  anciens  exenijiles  de  cet  art   de  cimetière  et  de 

(i)  Webeh,  Die  J'erthnuig  der  heiligtii  il  Nolhtlfer.  ihrt  Knlstthung  iiiul  l'crhnitiiiig. 
Kempten,  1S86.  —  Un  des  pèlerinages  les  plus  fréquentés  de  la  Bavière  porte  le  nom  de 
Fierzehnheiligen  :  Les  quatorze  saints. 

(2)  Sl'pino,  //  Camposanio  di  Pisa.  Florence,  iScjG. 
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chaniiei'.  l  ne  hrilland'  cavalcade  de  rhasscurs.  faiicdiis  au  [loiiii;.  cliieiis  eu 

laisse,  s"êugat;c  dans  uuc  .norge  étroite.  Soudain  elle  liule  contre  trois 
cercueils  ouverts.  Les  che\au\  renâclent,  les  cavaliers  se  fiii;eut,  épouvantés. 

Cette  légende  po[)ulaire  des  trois  morts  cl  des  trois  vifs  (^' )  a  inspire'- 

uonilire  d'artistes  alleniaii(.ls.  Une  graxure  du  maître  du  Caljiuet  d'Anis- 
terdam  nous  montre  les  trois  cavaliers  qui  clievauclient  côte  à  cote,  devisant 

et  riant,  tout  à  la  joie  de  vivre:  hruscjuement  comme  dans  un  guet-apens. 

trois  squelettes  leur  barrent  le  chemin.  Un  magnifique  dessin  de  l'Albertina 

de  \"ienne  qtie  Terev  attribue  à  Baldutig  (rrien  et  ([ue  RielTel  revendique 

pour  Gri'inewald  évocjue  la  meine  vision.  Devant  le  premier  cavalier  dont 
la  uiotuttre  se  cabre,  surgit  un  sqtielctte  qui  lirandit  un  ossement:  le  second 

cavalier  qui  a  vidé  les  arçons  est  menacé  |iar  uti  fantôme  armé  (ruuc  (aux: 

le  troisième  tente  de  s'enfuir,  mais  il  est  retenti  par  un  squelette  qui  hajipe 

un  [lau  de  son  manteau.  Cette  puissante  évocation  de  la  mon  n'esi  pas 
inoins  saisissante  que  le  galop  furieux  des  quatre  Cavaliers  apocalvpti(|ues. 

L'exaltation  de  la  Mort  toute-puissante  prend  des  formes  umliipk's. 

Pour  exj)rimer  cette  idée  ([ii'elle  frappe  indiFFéremiitciit  (-nqicicurs  et  |)apes. 

princes  et  prélats,  tous  les  grands  et  les  heureux  de  ce  monde,  l'art  iialien 
de  la  ])ré-Renaissance  et  de  la  Keiiaissauce  mei  eu  scène  le  Iriotnplii  de  lu 

Mort.  Les  pays  du  nord  adoptent  au  coutraiie  de  [iréfc-renci'  le  thème  de  la 
aiievai/cliée  (i/iocd/^/itif/iic  ou  de  la  Danse  niiicdlire. 

C'est  dans  la  (■('■lèlire  graxtire  sur  bois  de  Di'irer  (pn'  la  \-isioii  des 

Cavaliers  de  l'Apocalvpse  a  trouvé  son  ex|)ressiou  la  plus  dramatique.  A 

coté  du  cavalier  sur  un  che\'al  rouge  ([iti  brandit  une  grande  ép('-e  alt('r('-e 
de  sang  et  du  caxalier  sur  un  cheval  noir  qui  tient  une  balance  /i  la  main 

«je  vis  un  cheval  livide  et  celui  ([ui  était  dessus,  son  nom  l'-tait    la   Moii  n. 
La  Danse  niaeal)r(  ou  danse  des  Macchabées  (MaeelialKanini  cliorea), 

(pt'ou  a  crue  longtenips  d'origine  allemande,  est.  conuiie  l'arcliitect  lire  soi- 
disant     H     gothi(|ue     II.    une    in\eiuion    pureiueut    française    (  -  )■     l-es    piirs 

(i)  Ki'iNSTLE, /)/(  Ltiiifiitk  der  diti  Lditmloi  iiml  ilir  dru'  'l'olcii.  l''rilioiiri;,  njuS.  —  'I  i:iu:v. 

'/.liichnuui^tn  von  II.  lialduiiii.  III.  p.   2')'i. 

(i)  JuuiNAi.,  Exi)liciilion  île  l(i  Dame  dts  morts  de  Lu  (Jiiii.ie-Uieii.  iSli.  —  Dlj diiii,  La 
Danse  macabre  du  Cimetière  des  IniiiKents.  1^7!.  —  Seelmanx,  Die  Totentdnze  des  Matelalters. 

Leipzig,  1S7J.  — ■  ViGO,  Le  Danze  niacabn  in  Ttalia.  i"  édit.  Bergame,  U(Oi.  —  Di.mikr.  Les 

Danses  des  tnorts  dans  l'art  chrétien.  Paris,  mrij.  —  Mai.e.  [.'tdéi  de  la  mort  et  la  Dansi  macahn 
(Revue  des  Deux  ̂ [ondes,  190(1). 

guOnewald  t) 
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;iiui(_'iiiRs  illiisiralidiis  coiiiiufs  de  ce  thème  sont  les  IVc'siiues  célèbres  qui 

ornaient  k'  (liiuetièiv  des  Innocents  à  Paris  (  1  1.;  I  ).  Clelles  tle  l'abliave  de  la 

Chaise-Dieti  en  Auvergne  (iKhi)  et  de  réniisc  de  Keiinaria  vu  Bri-tagne 

(1470)  se  soin  ])artielleinent  conservées.  Dans  le  théiUre  religieux,  on 

voyait  tin  acteur  masqué  qui  figtu'ait  la  Mort  eiitraniant  dans  la  ronde 

hommes  et  femmes  «  de  quelconque  condicion  )i.  C'est  probablement  cette 

mise  en  scène  qui  inspira  aux  artistes  l'idée  des  macabres  farandoles  (jui  se 

déroulaient  connue  un  long  Main  iihi  iiuiri  sur  les  miu's  des  cimetières  ou 
sons  les  arceaux  des  cloîtres. 

L'art  allemand,  qui  a  toujours  été  ]ilus  imitateur  que  créateur,  s'empara 

avidenieut  de  cette  idée  française.  Dans  rAllemagne  du  Nord  ('),  l'œuvre 

la  plus  im[)ortaiite  de  peintiu'e  médiévale  que  possède  le  Brandebourg  est 

la  Danse  macabre  de  la  Marieiikirche  de  Berlin.  C'est  une  frise  de  deux 

mètres  di-  lianlenr.  jn'inte  vers  1470,  tlont  la  grossièreté  est  ri'le\'ée  par 

quelques  traits  [liquants  d'observation  réaliste  et  (riiinnour  :  le  a  mire  w 
se  défend  contre  la  Mort  avec  un  urinai,  et  le  paysan  essaie  naïvement  de 

l'attendrir  en  lui  oirrant  ce  qu'il  possède  de  plus  précieux  :  une  vache 
grasse  {n-iu-  vctic  ko).  La  célèbre  Danse  des  Morts  de  la  Marienkirche 

de  Liiljeck  fut  imitée  dans  d'autres  N'illes  lianséatiijues,  notamnieiu  à 
lli'Vel,  en  Esthonie. 

Mais  c'est  surtout  en  Suisse  (-)  que  la  frise  du  Charnier  des  Linocents 
fut  imitée,  ou  ada[itée.  Les  Dominicains  se  chargèrent  de  la  populariser. 

La  seule  ville  de  Baie  ne  possédait  j)as  moins  tle  ileux  danses  macabres  : 

l'une  au  couvent  des  Dominicains  de  Klingental  au  Petit  Bâle,  l'autre  au 
couxent  des  Dominicains  du  Cirand  Baie.  A  Berne,  Nikolaus  Manuel 

Alaman,  surnommé  Deiitscli.  déroula  en  i5iJ  sur  les  mms  i\\i  cimetière 

attenant  au  couvent  des  Frères  Prêcheurs  une  fresque  macabre  (3),  qui 

était  un  virulent  pamj)lilet  contre  l'Eglise  romaine.  La  Mort  étouifait  le 
docteur  en  théologie  et  .tramait  le  cardinal  par  les  glands  de  son  chapeau 

rouge.  A  la  lin  du  cvcle.  le  peintre  se  représente  lui-nieine  en  train  de 

donner  son  dernier  coup  de  pinceau  lois(jui-  la  Mort  qui  raiiqoi'  en  ta[)inois. 

(1)  \V.  LiiBKK,  Dtr  Todttniiinz  in  iltr  MunUikirclu  xii  Bnliii.  lir-rliii.  iMii.  —  MaxJ.FmED- 
LANDER,  Des  Dodcs  Ddiilz  zu  Liilieck.  Berlin,  ujin. 

(2)  G.  Hern,  Die  Toiltentânze  zu  Biisel,  Liiztrn.  Strasbourg,  iijoo. 

(3)  Il  en  existe  une  copie  datée  de  i(J49  au  Musée  historique  de  Berne. 
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son  sablier  snr  récliiiic.  lui  arrat'he  par  (Ifn'icre  son  appnic-niain.   De  ces 

fresques  de  Baie  et  de  Berne,  il  ne  reste  que  quelques  rares  vestiges. 

Toutes  ces  danses  peintes  furent  éclipsées  par  la  Danse  macabre  gravée 

sur  bois  qu'Holhein  publia  à  Lyon  en  153S  sous  le  titre  de  Siiiiu/achrcs  de 

la  Mort  (Imagines  Mnrtis)(').  \a-  vieux  thème  médiéval  arrive  ici  à  sa  plus 

parfaite  expression.  Molbcin  rapprofondit  et  le  renouvelle  en  le  dépouillant 

de  son  caractère  didacticpie.  Ses 

vignettes,  qui  s'inspirent  sou- 

vent d'originaux  français,  no- 
tamment du  Livre  d'Heiu'es  de 

Simon  Vostre  paru  en  1,112  (■)- 

ne  sont  |)lus  des  Mminito  mori. 
mais  de  menus  tableaux  de 

mœurs  où  revivent,  dans  le  dé- 

tail précis  de  leurs  occupations 

et  de  leurs  costumes,  toutes  les 

classes  de  la  société  depuis  le 

Pape  jusqu'au  manaïU.  En  ce 
sens  ces  simulacres  de  la  mort 

sont  bien  plutôt  des  simulacres 

de  la  vie.  Pour  surprendre  les 

honunessans  leur  donner  l'éveil, 
la  Mort,  comédienne  experte,  se 

grime  et  se  maquille  :  elle  ap- 

paraît comme  le  «  double  )>  du 

vif;  pour  transpercer  le  cheva- 

lier  empanaché,    elle    s'affuble AK.\I(lIHIi;s    A    LA    Tl   lE    1)L    MdUT 

d'une   cuirasse:  veut-elle  s'an-  „    ,, 
procher  du  pauvre  pavsan   qui 

creuse  son  sillon  tlans  la  glèbe  face  au  soleil  levant,  elle  se  camoufle  en 

valet   de   charrue.    Cette    observation    ironique    et    cruelle   est    relevée   de 

(1)  Holljcin  avait  déjà  traité  doux  fois  le  inOiiie  sujet  sur  une  gaine  de  poignard  et  dans 

son  célèbre  Alphabet  de  la  Mort.  —  G.  GœTTic,  Holheins  Totentanz  und  seine  Vorhililer.  Stras- 
bourg, 1S97. 

(2)  Mâle,  op.  cit.,  p.  -li:. 
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traits  (le  saliff  politique  et  sociale,  (l'allusinns  tfaii.s])arciites  à  Léon  X.  à 

l''fancois  1".  à  reinjjereur  Muximilieii.  a  la  gueri'e  des  Paxsaiis  (^i)  (|ui  ne 
contribiièfeiit  pas  peu.  par  leur  inléréi  (ractualité,  au  ])ro(lia,ieux  succès  de 

cette  suite  de  i;ravures. 

Du  cvcle  de  la  Danse  iiiacahre.  véritahie  rrés(.)r  de  sujets  (|u'il  ('-lait 
iiieii  tentant  de  nionnaver.  les  artistes  allemands  di-tachent  (_les  épiso(_les. 

i(u"ils  jiiu,ent  particnliereinent  saisissants,  jiour  en  (aire  de  petits  tahleaux 

à  |)art.  i>a  Mort  ti'est  jaiuais  plus  patiu'-ticpie  ((ne  loi-s(|n'elle  triomphe 

de  la  jeunesse,  de  la  fiirce.  de  la  lieauté.  lors(|u'elle  l'anche  des  ado- 

lescents, des  guerriers  (_)u  des  lenunes.  L'art  allemand  du  xv  et  du 

x\"i'  siècle  est  plein  de  ces  duels  tragiques.  L'ne  des  planches  les  plus 

c(''lèlires  du  Maître  du  (  .aliinet  d'Amsterdam  qn'on  pourrait  appeler  comme 
\v  ]);Uheti(|ne  lalilean  de  (.iisiave  Nforean  :  I ./  .1/ iiiir  IhiiiiiiK  (I  la  Moi/. 

re|)r(''Sente  la  Mori  accosiain  silrnrienscniein  un  adolescent  coin'(.iiuie  de 

roses,  lui  mettant  sa  main  glaci'-e  sur  l'eiianle  cl  le  regardain  rixenu'Ut. 

ine,\(jral)lemeni  jusqu'au  (ond  dt's  veux,  i'ius  connue  encore  est  la  gravure 
sur  li;iis  de  liurgkmair  iutittilèe  :  L'/  Mort  c.ft/  riiiiiKitric/  (I)tr  Tod  dis 

l]'ili\i;rr)  (  t 'i  i  li  ).  Dans  le  Casiueux  décor  d'un  palais  xc-nitien.  la  Mort  pose 

im  pied  1  i-iouiplianl  sur  la  poitrine  d'uti  jeune  guei'rier  qui  raie  sur  le  |)ave- 

uuni  de  niarlii'i'  et.  eu  même  tiMups.  il'un  geste  l)rns(|ue  ha|)pe  a\'ec  les 

diuls  la  idlie  de  sa  maîtresse.  Folle  de  leri'eur.  ({iii  essaie  en  \.un  de 

s'i'cliapper.  Diirei'  dans  sa  célelire  gra\nre  :  Lr  (.'Iic'h/k  r.  Iii  Mari  <l  h 

Diiihli  (lu:;),  laii  che\auclier  à  coté  dn  che\'alier  l'hrétien  [lù/iirs  iliris- 

rniiiiis)  la  \lori  armée  de  s(jn  sablier  (  -  )•  Le  gra\"eur  suisse  Lrs  (rraf  de 

Soleiire  nous  monii'e  la  Clamartle  juchée  comme  une  liete  de  proie  sur  la 

fourche  (rnn  arbre  au  pied  duquel  se  tiennent,  inconscients  du  sablier  cpii  les 

menace,  deux  laus(|uenets  et  une  ribaude  (  i  ji  j  1  ).  ('."est  sni'ioiit  dans  l'oMix-re 

d'un  peintre  (''troilement  apparenté  à  Gri'mew  ald.  H.  lîaldung  Grieti.  ipie 

ce  thème  macabre  s'épatKjuit .  Ses  deux  petits  tal)leaux  du  Musée  de  15ale 

accouplent  la  Volupté  et  la  Mort.  Ce  n'est  plus  à  des  lansquenets  ou  à 

des  chevaliers  bardés  de  fer  que  la  Mort  s'attaque,  mais  à  une  belle  gouge 

aux  l'ormes  plantureuses,  dont  \v  cotps  douillet  frissonne.  Insensible  à  ses 
supplicaiioiis.  le  hideux  vieillard  momifié  rempoigne  jiar  ses  tresses  blondes, 

(i)  Pour  égorger  !e  comte,  la  Mort  se  déguise  eu  paysan. 

(2)  Cf.  le  ilramatique  ilessiu  de  Francfort  :  Le  divulicr  cl  lu    Mail.  !..   nij. 
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lui  linilc  les  l('\'ix-s  (riiii  liaisci'  de  \-am|)irc  on.  d'un  l;cs1('  à  la  fois  iinpiTiciix 

l't  iruui(|iic.  lui  inoiui-c  une  ioiiiIk'  (iiiNcrtc  (rcus(''c  ;'i  ses  pieds  en  lui 

disant  :  n  Hie  iiiiisl  du  \ii  •■  :  c'esi  l;'i  (|iie  m  dnis  descciidic.  l,es  \ers 

de  A'iil(_>ii  l'einoiitcMil  ^i  la   ineinoive  : 

(iiirps  réiiiiiiiii  ijui  laiit  es  tc-riilrc 

l'ollv,  sinief.  si  préciL-ulx. 

'i\-  l':iu(lni-t-il  cos  iiiaulx  atlrmliT:' 

Les  ariisies  alk'inands  ne  se  cunten- 

teiit  pas  de  dé('Oui)er  dans  le  cxrlc  de  la 

Danse  niaea]ire  des  scènes  t|ui  ti;ai'iknt 

toujonrs,  maigre-  K'  réalisme  des  di'tails. 

un  caractère  allégorie^ue.  Dans  leur  olises- 

sion  de  la  mort,  ils  en  \ieinienr  ;'i  iivnier 

le  purtrail  lui-même  connut'  un  "  Me- 

mente>  mori  »  et  créent  ainsi  mi  t;em-e 

notiA'ean,  singnlieremeni  caractérisri(jne 
(le  réi)OCine  :  le  portniil  iii(ic(ilir<\  1/nn 

lies  exemples  les  plus  comms  (|u'oii  eu 
puisse  citer  esi  le  poiiraii  du  |)eiiure 

llans  lîurnkniair  ei  de  sa  (emnie  au 

Musée  (le  Viemie.  L'ain'sie  l'a  peiiii  eu 
i3'2i).  deux  ans  seulement  axant  sa  niori. 

connue  s'il  prévoyait  sa  lin  pr(jchaine. 

II  est  debout  derrière  sa  l'emme  qui  tient 
à  la  main  un  miroir  convexe  dans  la 

lentille  du(|uel  se  reflètent  deux  tètes  de 

mort.  Des  inscriptions  inélancoli(|nes  pré- 

cisent la  pensée  du  peintre  x'ieillissant.  Sur  le  bord  du  miroir  macal)re.  on 
lit  ces  mots  :  Erkeii  dich  sclhst  :  connais-toi  toi-nieme,  et  au-dessits  de  la 

tète  des  deux  vieux  époux  ou  déchiffre  cette  inscription  :  u  So/che  Gesta/I 

miser  haider  wds.  lui  Spie^^rl  aher  iiij:  daim  dtis  »  :  telle  ('■tait  noti'i'  fii^ure 

à  tous  les  deux,  mais  (jans  le  mii'oii'  r\v]\  (|ue  cela. 

]>a  Pinacothèque  dv  Arunich  possède  un  |)ortrair  encore  plus  célèbre 

d'Holbein  (jui  représente  sir  Biyan  Tuke.  trésorier  du  voi  d'Angleterre  en 
coni]wgnie  de  la   Mort  armée  de  sa   faux.  (|ui    moufre  du  doigt  un  sablier. 

I  A    1  UMMK    I.T    l..\     MIlKl' 

1    llaUluns   Gl-icu  (MiiM'c    (II-   lliihl. 
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C'est  ce  tableau  qui  a  iiispiiv  à  liockliii  son  fameux  autoportrait  de  la 
Galerie  Nationale  de  Berlin  avec  la  Mort  jouant  du  violon.  Mais  comme 

dans  l'inventaire  du  duc  CTuillatmie  de  Bavière  en  iJ'i*^-  la  Mort  ne  figu- 

rait pas  sur  le  portrait  d'Holbein.  il  faut  en  concltire  (ju'elle  a  été  ajoiuée 
au  xvii"  siècle  par  ui:  arraugeur.  Au  reste  cette  addition  macabre  était 

assez  dans  Tesprit  de  Fauteur  des  Simulacres  de  la  mort.  Dans  son  double 

portrait  des  Amhassadfiirs  de  la  National  Gallery  de  Londres,  il  a  introfjuit 

une  «  anamorphose  «  macabre  :  l'image  déformée  par  un  miroir  obli(|ue 

d'ime  gigantesque  tète  de  mort. 

A  côté  des  portraits  oi'\  le  modèle  se  reflète  dans  im  miroir  tel  rpTil  sera 

après  sa  mort,  il  en  est  d'autres  où  le  panneau  est  peint  sur  les  deux  faces  : 

cà  l'avers,  sourit  le  portrait  du  «  vif  n:  au  revers,  grimace,  jaunie  comme  un 
vieil  ivoire.  la  tète  du  «  mort  «  (').  Dans  un  triptyqtie  du  Maître  de 

Francfort,  on  voit  sur  la  face  extérieure  des  volets,  derrière  le  portrait  des 

donatetirs,  im  cadavre  étendu  sur  une  dalle  avec  l'inscription  :  Cof^ita 

inori  ('^). 
Cette  opposition  du  mort  et  du  vif  devieiu  le  tlième  essentiel  de  la 

sculpture  funéraire  à  la  fui  du  Moyen  Age.  C'est  ainsi  cjue  dans  les 
tombeaux  royaux  de  Saint-Denis,  an-dessous  de  la  statue  «  orante  i>  du 

défunt,  revêtu  de  tout  l'éclat  de  sa  puissance  éphémère,  s'allonge  stn-  la  dalle 
inférieure  le  cadavre  du  «  gisant  »  :  misérable  carcasse  nue  dont  les  chairs 

flasques  sont  déjà  rongées  par  les  vers.  Ces  visions  de  mort  poursuivent 

longtemps  les  artistes  du  xvr  siècle.  Sur  le  tombeau  de  Valentine  Bal- 
biani.  Cermain  Pilon  scul|>tc  un  cadavre  en  pourriture.  Le  Lorrain  Ligier 

Richier  symbolise  Famoiu'.  i)lus  fort  (jue  la  mort,  sous  la  forme  du  Transi 

de  Bar-le-Duc,  cadavre  déchiqueté  qui  tend  à  l'aimée  son  cœur. 

Tous  ces  caractères  de  la  sensiliiliti'  morhide  du  Moyeu  Age  finissant  : 

tendresse  mvsti(]ue,  recherche  du  patlu''li(|ue,  goiu  du  macabre  et  tous  les 

sujets  de  l'iconographie  nouwlle  (|u'elle  suscite,  se  retrouvent,  portés  à  leur 

suprême  puissance,  dans  l'œiivre  de  (Jriiuewald. 
Comme    tous    ses    coiUempoi-ains.    il    esi    nourri    du   Sprcnliiin   Iniinniur. 

(i)  Portrait  de  Barthel  Bruyn  (Municli). 

(2)  Rein-\c;h,  Rép.  peint.,  I.,  G21J. 
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Sah'atioiiis  l'L  de  Ui  Lei^eiiJa  aiircd.  Tous  les  thèmes  mystiques  de  la 

luaiiolàti'ic  :  Ma  Jonc  un  buisson  de  ruses,  Hortns  conchisns,  Immaculée 

Conception,  il  les  fait  siens.  En  mc-iui'  itiups,  son  imagination  enfiévrée  par 

le  speclaile  de  la  smillVanc-e  et  de  la  mort  se  complaît  à  évoquer  avec  un 

réalisme  implacable  Ic-s  elétails  les  plus  horriiiles  de  la  Passion  et  de  la 

Crucifixion.  Par  sa  sensibilité  aiguë,  tour  à  tour  tendre  et  cruelle,  par  la 

qualité  de  son  sentiment  religieux,  il  nous  apparaît  comuie  un  des 

représentants  les  plus  t\pi(jnes  de  son  é])0(pie. 
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LES   Ul<l(rI.\i:S     IRIISl  lOUKS   DE    (rliUNElVAEl) 

InlUience  des  Ecoles  l'iiéiiaiies  ilii  x\'^  siècle  et  surtout  de  l'Kcole  du  Kldu  moyeu  :  C.uuriid 
Witz.  Martin  Schongauer  et  le  Maître  auou\'nie  du  Livre  de  Raison.  ̂   Autres  influences 

allemandes  :  Mans  Holliein  l'aucien  et  Albert  Diircr.  —  Influences  étrangères  :  liypo- 

thèscs  d'un  voyage  aux  Pays-Bas  i-t  iVun  voyage  en  Italie. 

Nous  entrevoyons  maintenant  à  quelles 

sources  s'alimentent  la  sensibilité  et  l'inia- 

i^ination  de  Griinewald.  11  nous  reste  à 

discerner  comment  se  sont  formés  son  style 

et  son  métier  de  peintre. 

De  toutes  les  circonstances  obscures  rie 

la  vit-  du  manre,  le  problème  de  ses  ori- 

gines artisticiues  est  le  plus  important  à 

élucider  :  c'est  aussi  malheureusement  le 

|ilus  difficile  à  résoudre.  Les  criticjues  alle- 
mands ont  émis  à  ce  sujet  les  opinions  les 

jilus  contradictoires.  Rielfel  rattache  Grii- 

ne\\'ald "Ecole  de  Schoneauer.  Thod 

Kculc  ilii  Hliiii  luovcu  (A^chaffcubutir^). 

insiste  sur  Tinfluence  de  I'Pa'oIc  du  Rhin 

moyen,  et  notanmienl  du  Maître  anonyme 

(lu  Livre  de  Raison,  complétée  et  corrigée 

[)lus  tard  par  celle  de  Diirer.  Schuiid  veut 

(|u"il  ait  été  à  Francfort  l'élève  d'Holbein  l'ancien.  L'influence  des  écoles 
étrangères  des  Pavs-Bas  et  iritalie  est  aussi  diversement  a|)])réciée. 

L'absence  totale  de  documents,  l'incertitude  qui  subsiste  sur  la  date  de 

naissance  de  l'artiste  rendent  |)ariiculièrenient  épineuse  la  discussioii  de 
ces  hy|)othèses. 
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I  —  INFLUENCE  DES  ECOLES  RHENANES 

Piiis([iril  csi  ;'i  peu  prrs  c'tahli  qm'  Gri'un'wald  est  ni-  à  Ascliaflcnhiiiir^ 

et  (jne  presque  toute  sa  vie  s'est  écouke  dans  les  deux  métropoles  de  la 

région  du  Rhin  moyen,  à  Francfort  et  à  Mavence,  c'est  dans  ce  milieu 

rhénan  tpi'il  convient  de  chercher  tout  d'aljord  les  oriii,ines  de  son  art. 

L'histoire  des  écoles  de  peinture  (hi  haut  Rhin  et  du  Rhin  moven  au 
xv  siècle  est  niallieureusement  assez  mal  connue.  Cette  région  a  été  parti- 

culièrement ravagée  [lar  les  Suédois  pendant  la  guerre  de  Trente  ans,  par 

les  Français  pendant  la  guerre  du  Palatinat:  de  sorte  que  beaucoup  de 

moiuunents  ont  disparu.  En  outre,  les  historiens  ont  accordé  depuis  le 

romantisme  un  traitement  de  faveur  à  rEc<ile  de  Cologne  et  à  l'Ecole  de 
Nureinlierg  au  détriment  de  toutes  les  autres.  Alors  (|ue  des  travaux 

importants  oiu  été  consacrés  à  ces  deux  Ecoles  privilégiées  (').  il  n'existe 
encore  à  l'heure  actuelle  aucune  étude  d'enseniMc  nui-  les  Ecoles  du  haut 
Rhin. 

Cependaiu  le  peti  (pie  nous  savons  tend  à  montrer  ipie  la  gloire  de 

Cologne  et  de  Nuremberg  est  surfaite.  L'Ecole  de  Cologne  qui  atteint 

précocement  son  apogée  avec  V/iiit//  des  C.lurissfs  atti-jlnié  à  maître  ̂ ^'ilhelm 

(vers  13S0)  et  le  célèbre  Doiiihilil  de  Stefan  Lochner  (iL^"))  décline  très 

rapidement  dans  la  seconde  moitié  du  xV  siècle.  L'influence  des  Pays- 

Bas  voisins  d{\icni  si  |)répondéraute  que  l'Ecole  colonaise  n'est  plus 

dès  lors  qu'un  a|ipendice  de  l'Ecole  néerlandaise.  Les  maîtres  anonymes 

de  la  vie  de  Maiie.  de  la  parenté  de  la  A^'ierge,  de  saint  Séverin,  de 
saint  Barthélémy  ne  sont  (|ue  des  iniiiatiMirs  assez  médiocres  de  Roger  de 

la  Pasture.  de  Thierrv  Bonis,  et  de  Ouentin  Matsvs.  -  A  Nuremberg,  le 

dévelojipement  de  la  jieiuture  est  beaucoup  plus  tardif  :  c'est  à  partir  de 
i41o  environ  cpie  se  succèdent  les  ceuvres  principales  :  le  retable  Imhof,  le 

retable  Tiicher  (  iI.to),  le  retable  Periiii^sdorjfer  (1  ISS).  Mais  cette  Ecole  de 

dessinateurs  et  de  graveurs  qui  aboutit  à  Diii'er  ne  joue  somme  toute  iju'iui 

rôle  secondaire  dans  l'histoire  de  la  peinture. 

I  I  )  ScHEiBi.ER  et  Ai.nENHovioN,  Gtschiclilt  ilir  Kôlncr  Malcrscliule.  Liibeck.  iiju;.  —  Thode, 

Du  Malerschule  von  Xuriiberg  in  Xll'.  and  XI'.  Jahrhundirl.  Fraukfurt,  iSyi. 

I 
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Entre  toutes  les  écoles  locales  dont  la  profusion  témoigne  de  la  vitalité 

de  l'art  allemand,  c'est  l'Ecole  rhénane  du  Sud  qui  mérite  incontestable- 
ment la  première  place.  Elle  se  distingue  des  Écoles  colouaise  et  fran- 

conienne par  \ni  réalisme  hardi  et  savoureux,  par  le  goût  tlu  paysage  (lui 

remplace  de  Ikjuir'  heure  les  fonds  d'or  lisse  ou  gaufré  et  surtout  j)ar  un 
sens  très  délicat  de  la  couleur.  Les  centres  principaux  de  cette  Ecole  ont 

été  successivement  Cloustance  et  Bàle  à  l'époque  des  conciles,  puis 
Colmar  et  Strasbourg,  enfui  Francfort  et  Mayence.  Ses  représentants  les 

plus  illustres  au  xv  siècle  sont  Clonrad  W^itz,  Martin  Sch(jngaui'r  et  le 
Maître  du  Livre  de  Raison. 

CoxRAD  W'iTZ.  —  C'est  tout  récenunent  (pie  l'attention  des  historiens 
a  été  attirée  sur  le  mouvement  artisticpie  international  qui  se  produisit  à 

la  faveur  des  conciles  de  Constance  (i  li  1-iS)  et  de  Bàkt  (i4'^i-4Sj.  A  ces 

grandes  assises  de  la  chrétienté  allluaieiit  c-n  même  temps  que  les  prélats 

les  artistes  de  tous  pays.  Au  concile  de  Constance,  l'Ombrien  Gentile  da 
Fabriano.  peintre  olïiciel  du  pape  Martin  V,  [«mvait  fraterniser  avec 

l'Alsacien  Hans  TielTeuial  de  Sélestat  et  le  Souabe  Lucas  Moser  de 

Weil.  A  Bàle,  le  Maître  de  Fléinalle  (Robert  Cainpin)  liait  peut-être 

amitié  avec  Haus  et  Cjonrad  Witz.  C'est  là  cjue  l'évêque  Alonso  de  Car- 

tliagène,  délégué  par  le  roi  de  Castille  au  Concile,  rencontra  l'architecte 
Hans  de  Cologne  (.(uan  de  Colouia)  qui  le  suivit  en  Espagne  oti  il  cons- 

truisit la  chapeik'  du  Connétable  et  les  (lèches  de  la  cathédrale  de  Burgos. 

Pendant  la  durée  dn  second  (ioucile  rhénan,  Bàle  fut  eu  somme  ce  cpi'avait 
été  Avignon  au  x[\'-  siècle,  la  véritable  capitale  de  la  chrétienté.  Aeneas 

Sylvius  Piccolomiui.  le  futur  pape  Pie  II,  a  décrit  la  vie  de  luxe  et  de 

plaisirs  qu'y  menaient  les  cardinaux  et  les  évêques(i).  C'était  le  Paradis 

des  artistes,  et  il  est  probable  que  c'est  à  cet  heureux  tenqis  que  s'appli- 
quent les  regrets  exprimés  par  Lucas  Moser  sur  le  cadre  de  son  retable  de 

Tiefenbionn  : 
Scliii,  Kiiiixl.  iiiiil  klas^  dirli  xer, 

Deiii  licficrl  jelzl  iiie.'llen  nier. 
Su  0  we. 

Crie,  art,  et  plaiiis-tui  bien  fort  —  iiiaiiiteuaiit  personne  n'a  plus  besoin  de  ti.ii  —  liélas  ! 

L'influence  artistique  dominante  était  celle  de  l'art  bourguignon.  La 

(i)  Aeneas  Svlvius  Piccoi.omini,  Comnunt.  Jt  itbus  Basil,  gestis.  Bile,  15--. 
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France,  (jui  avait  vtv  pendant  tôut  le  Mo^'en  Age  le  foyer  de  la  civilisation 

européenne,  subissait  après  les  ail'renx  ravages  de  la  guerre  de  Cent  ans 
une  passagère  éclipse.  Mais  en  attentlain  la  renaissance  de  Paris,  un  centre 

d'art  Iranco-llaniand  s'était  l'ornié  à  Dijon,  capitale  du  dnclK-  de  Bourgogne. 
(|ue  sa  situation  géogra]iiu(|ue  à  cheval  sur  les  frontières  tIu  rovavnne  de 

France  et  de  l'Empire  germanic]ue  avait  mis  jilus  à  l'abri  de  l'invasion 

anglaise.  Le  ravonnenient  de  l'art  bourguignon  a  ('té  certainement  aussi 

CDUsidérable  dans  f Allemagne  rhénane  qu'en  France  (').  La  CJiartreuse  de 

(  hanipiiiol-lez-Dijon,  sépulttu-e  des  ducs  de  Bourgogne,  décorée  de  niagni- 

fi(|nes  sculptinx-s  ].)ar  le  grand  iinagic-r  (ilaus  Sluter.  et  de  précieux  retables 

par  les  peintres  Jean  de  Beaumeiz.  Melchior  Hni-derlaïu.  .lean  Malouel 

(Maelweel),  Henri  Bellechose.  était  un  lieu  de  i)èlerinage  pour  tous  les 

artistes,  aussi  bien  allemands  que  français.  Lorsqu'en  i4i8.  le  magistrat  de 
Baie  décida  de  faire  décorer  une  chapelle  de  la  ville  par  le  peintre  alsacien 

Hans  Tieff'ental.  il  stipula  expressément  que  l'artiste  prendrait  modèle  sur 
la  Chartreuse  de  Dijon  en  Bourgogne  (drr  Carlhuscr  C.InsIcr  ~c  Disclutu  iii 
Biirgunden). 

Ces  influences  sont  très  apparentes  dans  l'œuvre  de  Conrad  Witz,  le 

représentant  le  plus  remarqualUe  de  ce  qu'on  a  appelé  Vart  des  Conciles.  Le 

travail  fondamental  de  D.  Burckhardt  et  l'ouvrage  d'A.  Schmarsow  sur  La 
Peinfiin  du  haut  Rliiii  nu  milieu  du  xV  siècle  ont  bien  défini  le  caractère 

de  ce  peintre  t^ui  est  assurément  une  des  figures  les  plus  intéressantes  du 

Quattrocento  allemand  (-  ). 
Son  père  Hans  Witz  (Hance  de  Constance)  est  le  tvpe  de  ces  peintres 

nomades  qui  servaient  de  trait  d'union  entre  l'art  franco-flamand  et  l'art  du 
haut  Rhin.  En  i4o2,  il  est  à  Nantes  à  la  cour  du  duc  Jean  de  Bretagne; 

après  avoir  séjourné  à  Constance  [lendant  le  Concile,  il  jjasse  en  14^4  an 

service  du  duc  de  Boiu'gogne  lMiilipj)e  le  Hardi,  qui  lui  fait  faire  à  Bruges 

«  patrons  et  autres  choses  de  son  métier  ».  il  est  très  probable  qu'il  a 

connu  Jan  van  Evck  ([ni  ('-tait  a  peintre  et  varlet  de  chambre  du  duc  de 

Bourgogne  ". 

Cette  filiation   franco-liourguignniuie  se  révèle   dn  premier  coup  d'o-il 

(1)  CouRAjoD,  Ltçoils  professées  à  VÉcole  du  Louvre,  t.  II.  Paris,  igOQ. 

(î)  D.  Bi'RCKHARDT,  BoseUr  Festsclirift.  igoi.  —  A.  Schmarsow.  Dir  oherrlifinisrlir   Mahni 
uiiil  ilirc  Xnriiliani  uw  die  Mille  des  XV.  Jalirhiineierls.  Leipzig,  1^03. 
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dans  les  deux   œuvres   les   [)lus   inijxjrtuntes  de    Conratl   W  itz    qui    soient 

parvenues  jusqu'à  nous  :  son  retable  de  Bàle  et  son  i-etable  de  Genève. 
Le  retable  dont  le  Musée  de  Bàle  a  recueilli  les  fragments  était  un  de 

ces  grands  ensembles  typologiques  inspirés  du  Spéculum  humanœ  Sulva- 

tioiiisi^^  qui  mettent  en  regard  des  scènes  du  Nouveau  Testament  leurs 

((  préfigures  »  de  l'Ancien  Testament.  Les  trois  vaillants  apportant  au  roi 

David  de  Feau  puisée  à  la  citerne  de  Bethléem  j)réfigurent  l'adoration  des 
Mages.  Abraham  recevant  de  Melchisédec  le  pain  et  le  \\n  symbolise  la 

sainte  Cène,  de  même  cpe  la  prière  d'Esther  exaucée  par  Assuérus  est 

l'image  de  l'intercession  de  la  Vierge  auprès  du  Christ.  Toutes  ces  figures, 

peintes  sur  fond  d'or,  sont  d'aspect  très  fruste,  mais  elles  font  irrésistible- 
ment songer,  par  la  puissance  de  leur  relief  quasi  sculptural,  aux  prophètes 

trapus  de  l'admirai  île  Puits  de  Moïse  à  la  Chartreuse  de  Dijon. 

Le  retable  du  Musée  de  Genève,  C[ue  Conrad  W'itz  a  signé  tout  au 
long  en  latin  :  Hoc  opus  piuxil  maoister  Courudus  Sapientis  de  Basileu,  est 

d'époque  plus  tardive (-)•  (-^est  rancien  nuntre  autel  de  la  cathédrale 

Saint-Pierre  de  Genève,  commandé  en  i444  par  l'évêcjue  François  de 
Mies,  neveu  et  successeur  du  careiinal  Jean  de  Brognv,  qui  avait  été 

délégué  par  le  duc  de  Savoie  au  concile  de  Baie.  A  l'intérieur  des  volets, 

qui  étaient  peints  sur  les  deux  faces,  l'artiste  a  représenté  sur  un  fond 

d'or  guilloché  la  Présentation  du  Cardinal  de  Brogny  à  la  J'ierge  et  l'Ado- 

ration des  Mages,  et  à  l'extérieur,  sur  des  fonds  d'architecture  et  de 
paysage,  deux  scènes  de  la  légende  tle  saint  Pierre,  patron  de  la  cathé- 
ilrale  :  la  Delivriiuce  de  saint  Pierre  et  la  Pèclie  miraculeuse. 

C'est  surtout  à  cause  du  paysage  de  la  Pèclie  miraculeuse  que  cette 

œuvre  fait  époque  dans  l'histoire  de  l'art  allemand.  Dans  son  retable  tic 
sainte  Madeleine  à  Tiefenbromi,  Lucas  Moser  avait  déjà,  en  1431  (3),  peint 

le  voyage  par  mer  de  la  sainte,  accompagnée  de  sa  sœur  Marthe  et  de 
son  frère  Lazare,  de  Palestine  aux  côtes  de  Provence.  Mais  cette  «  marine  » 

est  de  pure  convention  :  la  tlentelure  des  côtes  provençales  est  scliéma- 

ticpie  :  le  ciel  est  remjilacé   par  un  fond  d'or.  Dans  le  tableau  de   W'itz.  au 

(i)  LuTz  et  Perdrizet,  Le  Sptculiiin  liuiiiaurf  Salvatiuiiis. 

(s)  Conrad  de  Mandach,  «   Konrad  Wilz  et  son  n-talile  de  Genève  »  (Gazette  du  BeauJ- 

Arts,  1907).  — ■  Nouveaux  documents  (/ft/i/.,  n.ii*^)- 

(3)  Scbmarsow  propose  de  lire  la  date  i4ji. 
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contraire,  nous  avons  affaire  pour  la  prc-mière  fois  à  un  paysage  peint 

d'après  nature.  Au  lieu  d"iniaginer  le  lac  de  Génézareth,  le  peintre  a 
reproduit  fidèlement  le  panorama  du  lac  de  Genève,  dominé  par  la 

silhouette  caractéristicjue  du  mont  Salève. 

Par  ce  souci  de  réalisme  précis,  par  cette  science  d\\  relief  et  de  la 

perspective  qui  s'affirme  particulièrement  dans  son  tableau  du  Musée  de 

Strasbourg  :  Sainte  Catherine  et  sainte  Madeleine  (i),  Conrad  ^\'itz  se 
distingue  nettement  de  ses  contemporains  qui  ne  savent  pour  la  plupart 

qu'enluminer  un  tableau  de  teintes  plates.  C'est  seulement  à  la  tin  du 
xv?  siècle,  avec  Michel  Pacher.  le  grand  peintre-sculpteur  tyrolien,  que 

l'art  allemand,  fécondé  par  Mantegna,  retrouvera  cette  puissance  de  réali- 

sation plasiit|ue(-). 

Cirunewald  n'a  pu  avoir  que  des  rapports  indirects  avec  Conrad  Witz, 
dont  la  mort  se  place  vers  i45o.  Mais  il  a  pu  tirer  parti  de  ses  œuvres  et 

de  celles  d'un  de  ses  disciples  anonvmes  :  le  Maître  souabe  de  i445,  qui 
axait  traité  dans  un  charmant  tableau  île  la  Galerie  de  DDuaueschingen  un 

sujri  (jue  nous  retrouverons  à  Isenlirim  :  la  Conversation  de  saint  Antoine 
et  de  saint  Paul  Ermite. 

Martin  Schongauer.  —  Par  contre,  il  aurait  pu  connaître  personnel- 

lement l'artiste  le  plus  célèbre  que  l'Allemagne  ait  produit  au  xv^  siècle  : 

Martin  Schongauer,  cpii  ne  meurt  qu'en  i4m1. 

L'influence  de  Schongauer  a  été  énorme.  L'iuunaniste  alsacien  A\'im- 
pluliug  nous  apprend  que  ses  tableaux  étaient  recherchés  en  Italie,  en 

Esjjagnc.  en  France  et  jusqu'en  Angleterre  (3).  Mais  ses  gravures  péné- 
traient encore  plus  loin  que  ses  tableaux  et  servaient  de  modèles  à 

d'innombrables  artistes  à  court  d'invention.  «  Wenceslas  (.rOlmûtz  copie 
son  Annonciation  et  sa  Nativité:  Franz  Bocholt  et  Lucas  Cranach 

s'em]jai(.nt  de  sa  Tentation  de  saint  Antoine:  Israël  van  Meckenen,  de  sa 

Montée   au   Calvaire,   de    sa   Mort    de    la    N'îerge,    de    ses    Vierges    sages; 

(1)  Ce  tableau  rappelle  rAiinoiinatioii  franco-bourguignonne  de  la  cathédrale  d\\ix-en- 
Provence. 

(2)  Conrad  Witz  présente  d'assez  curieuses  analogies  avec  le  grand  primitif  portugais 

Nuno  Gonçalvez,  qui,  dans  son  retable  de  saint  \'incent,  modèle  également  les  visages  par 
méjilats  et  accuse  le  relief  des  figures  et  des  objets  en  projetant  sur  le  sol  les  ombres  portées. 

(3)  Epitomt  Rtiuin  Gtrma/ucciium.  op.  cit. 
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Aldegrever  s'inspire  de  son  Annonciation  (■).  »  De  nombreux  sculpteurs 
sur  bois,  tels  que  maître  Hanssen  dans  son  retable  de  Kavsersberg  près 

Colniar  (i5iS),  Guv  Wagner  pour  l'autel  de  l'église  Saint-Pierre-le-Vieux 
de  Strasbourg,  lui  font  des  emprunts  à  peine  déguisés.  Les  peintres  verriers 

de  France,  les  potiers  italiens  de  Faenza  et  de  Crubbio  le  mettent  <à  contri- 
bution pour  le  décor  de  leurs  vitraux  et  de  leurs  majoliques.  Sa  réptitation 

était  telle  que  les  jeunes  apj)rentis  qui  faisaient  leur  «  tour  d'Allemagne  >> 
ne  manquaient  jamais  de  lui  rendre  visite  dans  son  atelier  de  Colmar.  Diirei^, 

tout  frais  émoulu  de  l'atelier  de  Wolgemut,  voultU  s'y  rendre  en  pèlerinage. 
Malheureusement  il  arriva  trop  tard  :  le  vieux  maitre  venait  de  mourir. 

Grûnewald  était  encore  mieux  placé  que  Diirer  pour  subir  l'ascendant 

de  Schongauer.  Lorsqu'il  vint  en  Alsace,  appelé  par  les  Antonites 
d'Iscnheim,  le  souvenir  du  maître  de  Colmar  était  encore  très  vivant. 

Schongauer  avait  travaillé  vers  i48o  pour  la  célèbre  abbaye  et  Gn'mewald 
se  voyait  appelé  à  traiter  les  mêmes  sujets  que  lui  :  la  Vierge  au  buisson 
de  roses,  la  Tentation  de  saint  Antoine. 

Malgré  ces  multiples  points  de  contact,  rien  de  plus  différent  que 

l'œuvre  des  deux  maîtres  rhénans.  L'art  de  Schongauer  (-)  a  tous  les  caractères 
distinctifs  des  primitifs  de  la  fin  du  xv"  siècle.  Sa  manière  pittoresque 
manque  de  simplicité  et  de  grandeur.  Il  exagère  la  minceur  élégante  des 

formes  :  tailles  étroites,  mains  effilées,  doigts  en  pattes  d'araignée,  pieds 
pointus  encore  allongés  par  des  souliers  à  la  polonaise  ou,  comme  on  disait 

au  xv«  siècle,  «  <à  la  poulaine  ))  (^),  gestes  menus  et  contournés,  allure 
dansante  des  damoiseaux  fluets,  tout  témoigne  de  cette  recherche  du  joli 

qui  exclut  la  véritable  beauté  (').  Entre  le  réalisme  vigoureux  de  Conrad 

Witz  et  l'outrance  pathétique  de  Criînewald,  le  maniérisme  coquet  de 

Schongauer  semble  l'expression  d'une  génération'  efféminée  pour  laquelle 

l'art  n'est  plus  qu'un  jeu  de  jilaisantes  arabesques. 

(i)  Mâle,  op.  cil. 

(2)  Badh,  Schon.i;aiier<iluilien.  iSr)5.  —  Gihodik,  Martin  Schoni^auer.  Paris,  njii.  —  Dans 
son  livre  sur  Diirer,  Die  Kiinst  AIbncht  Diircrs,  Munich,  1906,  H.  Wolfki.in  analyse  avec  une 

rare  pénétration  le  btyle  de  Schongauer,  pp.  i7-;S. 

(3)  L'auteur  du  Petit  .khan  rlc  Snintri:  parle  du  «  langage  poullain  »,  d'un  baron  île  «  l'niil- 
laine  ». 

(4)  Cette  joliesse  mièvre  et  menue  de  l'art  occidental  du  xv=  siècle  rappelle  beaucnu[i 

l'art  japonais. 
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Mais  ce  qui  plus  encore  que  cette  difTérence  de  tempérament  et  de 

style  (levait  éloigner  les  deux  artistes,  c'est  que  Schongauer,  alors  même 

qu'il  manie  le  pinceau,  reste  im  graveur  tandis  que  Griinewald  est  essen- 
tiellement peintre.  La  Mmhme  cm  Imisson  dr  roses  de  Saint-Martin  de 

Colmar.  dont  les  formes  anguleuses  et  sèches  se  détachent  sur  un  fond  d'or, 

est  une  peinture  d'orfèvre  habitué  à  buriner  le  métal  :  le  tableau  semble 

avoir  été  gravé  avant  d'être  colorie.  Il  est  tout  naturel  que  cet  art 
((  linéaire  )i  ait  fait  une  impression  beaucoup  plus  forte  sur  Diirer,  cjui  est 

avant  tout  un  dessinateur. 

Il  faut  donc  abandonner  riivpothèse  défendue  par  certains  critiques 

allemands  (')  d'une  filiation  directe  entre  Schongatier  et  Griinewald.  A 

l'époque  où  Griine\\ald  fut  appelé  cà  Isenheiin  et  se  familiarisa  avec  les 

œuvres  du  maître  de  Colmar,  sa  formation  était  déjà  achevée.  C'est  ailleurs 

qu'il  notis  faut  chercher  ses  origines. 

L'Ecole  du  Rhin  moyen  et  le  Maître  nt"  Livre  de  Raison.  — 

Après  Baie  et  Colmar  nous  arrivons,  en  coiuinuant  à  remonter  vers  le  nord, 

à  un  troisième  centre  d'art  rhénan  cpii  est  Mayence.  Comme  CT^une^vald 

était  originaire  de  cette  région,  il  n'est  pas  surprenant  que  ses  affinités  avec 

les  peintres  du  Rhin  moven  soient  particulièrement  marquées.  C'est 
certainement  au  Musée  de  Darmstadt.  i|ui  a  recueilli  la  majeure  partie  des 

œuvres  cie  ce  groupe,  qu'on  a  l'iniuiiion  la  ]>lus  nette  des  origines  artis- 
tiques de  (rrimewald  {-). 

Il  est  sans  doute  exagéré  de  parler  cà  propos  de  ces  peintures  d'une 

Ecole  du  Rhin  moyen  (Mitteirheinische  Schu/e^  dans  le  sens  où  l'on  parle  des 

Écoles  de  Cologne  et  de  Nuremberg.  Il  n'en  est  pas  moins  vrai  que  toutes 
les  œuvres  de  ce  groupe  présentent  certains  caractères  communs.  Si  le  sens 

de  la  forme  plastique,  des  proportions,  de  la  .stvlisation  monumentale 

jiarait  beaucoup  moins  développé  que  dans  l'École  de  Nuremberg,  en 

revanche  les  peintres  du  Rhin  moven  l'emportent  par  leur  science  des 
effets  d'éclairage  et  de  clair-obscur,  par  leur  instinct  plus  sûr  et  plus  affiné 

de  la  couleur.  D'autre  j)art,  leur  étonnante  liberté  d'interprétatimi  des  sujets 

(i)  Par  exemple  Bock  qui  affirme  avec  son  habituelle  assurance  :  «  Sicher  ist  er...  ans  ihm 

Schulhreise  Schon^auin  lier'.'orge£;angen.  »  (Op.  cil.,  p.  5j.) 

(■:)  HoFMANN.  Die  Gemàldessammlung  des  Gro^sh.  Musuim^  zii  iJarmslndt.  iSS.i.  —  Back, 

l'erzeichnis  cicr  Gemàlde  des  Grossh.  Landesmuseums  m  Darmstadt.  ii)i  1. 
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religieux  contraste  avec  le  rigorisme  des  peintres  colonais,  beaucoup  plus 

esclaves  de  la  tradition  iconographique  toute-puissante  dans  la  «  sainte 

Cologne  »  {Sa/icta  Co/onia).  Tous  ces  traits  se  retrouvent  chez  Griïnewald  : 

ses  retables  sont  si  jileinement  conçus  dans  le  goût  de  Tart  du  Rhin  nioven 

qu'ils  parauraient  déplacés  .snr  les  autels  des  égUses  de  Nuremberg  ou  de 
Cologne  ('  ). 

Les  œuvres  les  plus  importantes  et  les  plus  caractéristiques  de  ce 

groupe  encore  mal  connu  (-)  sont  Y  autel  de  Friedbtrg,  qui  remonte  au 

dernier  tiers  du  xiv  siècle  et  conserve  encore  des  traces  de  style  byzantin, 

et  le  triptyque  il'Ortenberir  en  Hesse,  qui  appartient  au  premier  tiers  du 
xv  siècle.  Sur  le  volet  gauche  de  ce  triptyque  est  peinte  une  Nativité 

dont  les  figures  se  détachent  en  clair  sur  un  paysage  sombre  :  par  ce  simple 

moyen  le  peintre  obtient  un  effet  de  mystère  comparable,  toutes  pro- 

portions gardées,  à  celui  que  réalisera  cent  ans  plus  tard  le  clair-obscur  de 

Grûnewald.  Comme  dans  la  Nutivitr  d'Isenheim.  l'enfant  Jésus,  adoré  par 

la  Vierge  à  genoux,  est  salué  par  un  orchestre  d'anges  musiciens  c|ui  jouent 
de  la  viole  et  du  psaltérion.  Cette  particularité  iconographique  est  assez 

rare  [lour  mériter  d'être  signalée. 
Parmi  les  autres  a  Primitifs  »  du  Musée  de  Darinstadt  qui  exj)licjuent 

ou  annoncent  Grïmewald.  il  faut  encore  citer  :  le  Maître  de  la  Passiuu  de 

Darinstadt  dont  la  Crucifixion  est  un  des  premiers  exemples  de  clair-obscur 

qu'on  rencontre  dans  la  peinture  allemande:  l'auteur  inconnu  de  Y  autel  de 

l'abbaye  de  Selii^eiistadt  sur  le  Main,  œu\re  du  commencement  du  xvi"  siècle 
qui  nous  intéresse  particulièrement  puisque  nous  savons  par  un  document 

précis  que  Grïmewald  fit  en  i5i4  un  séjour  à  Seligenstadt  (3):  enfin  et 

surtout  le  Maître  de  la  Le'gende  de  saint  Duntiniquc,  formé  à  l'école  de 

Schongauer.  (|ui  s'apparente  à  notre  artiste  par  son  cohuis  étonnamment 

nuancé  et  l'ardeur  passionnée  de  son  tempérament. 
Le  maître  le  plus  original  que  cette  région  ait  [)roduit  dans  la  seconde 

moitié  du  XV  siècle  est  sans  contretlit  le  peintre  gra\eur  anonyme  (ju'ou  a 

(1)  Back,  p.  77.  (i  Auf  dcn  Ahàrtn  cits  Kôlner  Dunis  kann  inun  sich  du:  Kunst  M.  GriiiitwiiUh 
niclil  cl(  nktn,  der  so  lûcksichlslos  mit  alkm  Hurkuniiiun  uimprang.  » 

(2)  Thode,  Die  Maltni  am  MiUelrhtin  iiii  .\y.  Jahrhundtrt.  Jahrh.  der  pr.  Kimsts,  1900.  ̂  
Back,  Mitlelrheinischt  Kuiist.  Francfort,  lyio. 

(3)  Comme  dans  l'autel  d'Orteuberg,  les  figures  se  détachent  en  silhouette  sur  un  l'ond 
remarquable  par  sa  profondeur. 

GRUXEWALD 
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baptisé  le  Maître  du  Livre  de  Raison  {Meister  des  Hausbuchs^  à  cause  des 
dessins  dont  il  a  illustré  le  Livre  de  Raison  de  la  famille  Goldast  de 

Clonstance  (aujourd'hui  eu  possession  du  prince  de  Waldburg-^\'olfegg),  ou 

le  Maître  du  Cabinet  d' Amsterdam  (Meister  des  Amsterdamer  Kahi/iets)  parce 
que  la  collection  la  plus  complète  de  ses  rarissimes  gravures  se  trouve  par 

hasard  réunie  au  Cabinet  des  Estampes  (^Rijlis-Prenteii  Kabinet)  d'Am- 
sterdam ('). 

Jusqu'à  présent  le  nom  de  cet  artiste  remarquable  s'est  dérobé  à  toutes 

les  recherches.  Ou  a  proposé  tour  à  tour  de  l'identifier  avec  Wilhehii 

Pleydeiiw  lutr,  l'auteur  présimié  du  retable  PeringsdorfFer,  avec  Nikolaus 

Schit,  Heiurich  Lang,  Martin  Hess  :  aucune  de  ces  hypothèses  n'a  résisté  à 

la  critique.  Tout  ce  que  nous  pouvons  affirmer,  c'est  que  sa  période 

d'activité  s'étend  de  i463  à  i5o3  environ  et  cjue  son  œuvre  est  concentrée 
dans  la  région  du  Rhin  moyen  :  à  Spire,  à  Franclort,  à  Mayence. 

Il  était  autrefois  considéré  comme  le  seul  illustrateur  du  Livre  de 

Raison  (^).  En  réalité,  il  n'y  a  qu'une  petite  partie  de  ces  dessins  qui  soit 

de  sa  main  :  ce  sont  des  documents  très  précieux  pour  l'histoire  de  la 

civilisation  et  du  costume.  On  y  voit  l'orfèvre  dans  son  atelier,  le  peintre 
travaillant  à  son  retable,  des  chasses,  des  tournois  et  des  batailles,  des 

scènes  galantes  d'étuves  et  de  «  Miuneburg  ». 
Ses  gra\ures  ont  la  prestesse  désinvolte  de  croquetons  à  la  plume  (3). 

Ou  suppose  qu'il  gravait  à  la  jjointe  sèche  sur  un  métal  tendre-,  plomb  ou 

étain.  que  sa  pointe  égratignait  à  peine;  de  là  l'extrême  rareté  de  ses 

estampes  dont  on  ne  jjouvait  tirer  qu'un  nombre  d'épreuves  très  limité.  Cette 

technique  impressionniste,  jointe  à  un  esprit  d'observation  très  moderne, 

lait  de  ce  graveur  mayeuçais  du  xv"  siècle  le  lointain  précurseur  de  Goya, 

de  Rops,  de  Whistler  auquel  il  s'apparente  par  son  travail  ciu'sif  et  léger. 

Comparé  à  ce  talent  primesautier.  l'art  plus  appliqué  de  Schongauer  paraît 

pédantesque  et  archa'ique. 

(i)  Aucune  de  ces  appellations  n'est  très  heureuse  :  car  on  a  reconnu  que  tous  les  dessins 

du  Livre  de  Raison  ne  sont  pas  de  sa  main  et  l'appellation  de  «  Maître  du  Cabinet  d'Amster- 

dam »  pourrait  faire  croire  qu'il  s'agit  d'un  graveur  hollandais. 

(2)  Il  existe  deux  éditions  du  Miltelalterliches  Haushuch  ;  l'une  par  Essenwein,  Francfort. 

1SS7  ;  l'autre  par  Bossert  et  Storck.  Leipzig,  ujij. 

(3)  M.  Lehrs,  Der  Meister  des  Amsterdamer  Kithiritts  iP\ih]\c:it\ons  de  Vlnteriuitionale  Chal- 
cographische  GeseUschaft),  1893. 
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Les  quatre-vingt-dix  pièces  dont  se  compose  son  œuvre  gravé  sont  sans 

date  et  sans  monogramme  :  néanmoins  on  les  reconnaît  aisément  non  seule- 
ment à  leur  technique  si  personnelle,  mais  à  leurs  sujets.  Tandis  que  Schongauer 

se  cantonne  presque  exclusivement  dans  les  sujets  religieux,  il  enrichit  le 

domaine  de  la  gravure  de  l'infinie  variété  des  sujets  profanes.  Il  se  complaît 
à  croquer  sur  le  vif  des  scènes  de  la  rue  :  pavsans  allant  au  marché,  joueurs 

de  cornemuse,  un  chien  qui  se  gratte.  Il  épie  les  amoureux  devisant  la  main 
dans  la  main  sous  un  berceau 

de  fleurs  ou  bien,  pour  rele- 

ver à  l'instar  des  conteurs  de 

fabliaux  les  scènes  d'amour 

d'un  grain  de  satire,  il  nargue 
Aristote  à  quatre  pattes, 

bridé  et  chevauché  par  la 

courtisane  Campaspe(').  Ces 
menus  tableaux  de  genre 

rappellent  les  bas -reliefs 

sculptés  dans  l'ivoire  par 
les  ((  pigniers  i)  parisiens  du 
xiV  siècle  sur  des  valves 

de  boîtes  à  miroirs. 

La  fantaisie  la  plus  libre 

s'associe  dans  son  œuvre  à 

l'observation  la  plus  spiri- 
tuelle. Comme  tous  ses  con- 

temporains, il  est  hanté  par 

la  peur  de  la  mort,  et  ses  allégories  macabres  :  Lf  Jeune  Homiite  et  hi  Mort,  le 

Dit  des  trois  morts  et  des  trois  vifs,  ont  la  gravité  poignante  d'un  Mémento  mori. 

Il  est  à  croire  qu'il  a  travaillé  aussi  pour  la  gravure  sur  bois  :  il  aurait 
illustré  une  édition  allemande  du  Spéculum  humanœ  Sah'utionis  :  Der 

Spiegel  menschlislier  Relmltnis,  publiée  à  Spire  en  i4Si2  (^). 

LE   LAI    D  ARISTOTE 

l'ar  le  Maître  du  Livre  de  Raison. 

(i)  Les  illustrations  du  «  lai  d'Aristote  »  sont  légion  dans  Fart  du  Moyen  Age  et  péné- 
trent jusque  dans  les  édifices  religieux,  dans  les  bas-reliefs  des  cloîtres  ou  la  huclicrie  des  stalles 

de  chœur. 

(2)  Ed.  Fleciisig,  Thr  Mtisler  des  nausbiichf  ah  Zttcliner  fur  dcn  Hohschnitt.  Moncilshefle 
fur  Kunstwissenschaft,  ii)ii. 
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Jusqu'à  CCS  dernières  années,  le  Maitre  du  r>ivre  de  Raison  du  du 

Cabinet  d'Amsterdam  n'était  connu  exclusivement  que  comme  dessinateur 

et  comme  graveur.  Mais  Flechsig,  Friedlânder.  Thode  ont  émis  l'hypothèse 

qu'il  avait  aussi  manié  le  pinceau  et  ils  onr  groupé  sous  son  nom  toute 

une  série  de  tableaux  (').  Il  faut  avouer  que  ces  peintures,  s'il  en  est  vraiment 

l'auteur,  sont  très  inférieures  à  ses  gravures.  L'exécution  en  est  laborieuse, 
le  dessin  gauche,  le  caractère  général  assez  primitif.  Peut-être  faut-il 

admettre  avec  Thode  que  le  graveur,  une  pointe  légère  à  la  main,  jiouvait 

se  permettre  des  audaces  interdites  au  peintre,  entravé  par  des  difficultés 

techniques.  Au  surplus,  certains  cycles,  connue  la  F/V  tir  In  Jlerffe  du 

Musée  de  Mayence,  sont  visiblement  des  œuvres  d'atelier  dont  l'exécution 
a  été  laissée  à  des  apprentis. 

Parmi  les  nombreuses  peintures  qui  lui  sont  attribuées  (-),  il  faut  citer 

en  première  ligne  la  Crucifixion  du  Musée  de  Fribourg  (vers  i4So),  qui  est 

remaripiable  par  la  richesse  et  la  transparence  d'émail  du  coloris,  et  la 

Lanieutdlioii  an  pied  de  la  C'.roi.r  (  Br-weiiiim,^'  Christi)  du  Musée  de  Dresde 
qui  appartient  sans  doute  à  sa  dernière  période.  En  i  I70  il  exécuta  pour 

l'église  des  Dominicains  de  Francfort  un  grand  retable  dont  les  fragments 

sont  aujourd'hui  dispersés.  Le  panneau  central,  qui  représente  la  Crucifixion 
avec  un  dominicain  à  genoux  einbrassant  la  croix,  est  conservé  au  Musée 

de  Darmstadt:  les  volets  avec  les  figures  de  saint  Nicolas,  saint  Ouirin. 

sainte  Catherine  et  sainte  Barbe  sont  au  Musée  historicpie  de  Francfort.  Il 

est  certain  C]ue  Griïne\vald  a  connu  ce  retable,  puisqu'il  travailla  lui-même 
à  plusieurs  reprises  pour  les  Dominicains  de  Francfort. 

Nous  avons  vu  que  l'œuvre  gravé  du  maitre  est  jilus  riche  en  scènes 

de  genre  qu'en  sujets  religieux.  Il  serait  bien  étrange  qu'il  se  fût  en  pein- 
ture interdit  ce  domaine.  Le  Musée  de  Gotha  possède  un  charmant  tableau 

représentant  un  Coi/p/(  d' Aiiiinin ii.r  (dus  Liebespanr^  qu'on  s'accorde  géné- 
ralement à  lui  attribuer,  non  sans  raison.  Rien  de  plus  gracieux  que  ce 

double  portrait  :  un  jeune  homme  aux  boucles  blondes,  coquettement 

acc(mtré  à   la  mode  des  dernières  années  du  xv  siècle,  enlace  tendrement 

(i)  Fi.ECHSiG,  Z)er  3/e!Sfer  (/es  Haushiichf  nk  .\[al(r.  Zeiuchrifl  fur  bildendt  Kuvft  l'IIl,  1*^97. 
— •  Thode,  Die  Malerei  am  Mittelrhtin. 

(:')  Willy  F.  Storck,  The  Masler  of  the  AmsUrdam  C.alnntt  and  two  niw  worlis  bi.'  hii  liiind. 

liurlingtoii  Magazine,  lyii.  —  Bossert  et  Storck.  préface  de  l'éditioii  ihi  ̂ [illtlalterliches 
Haushuch.  Leipzig,  1912. 



LLS    AMANTS 

Attribué  au  Maître  du  Livre  de  Raison  (Musée  de  Golba). 
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la  taille  de  sa  mie  qui.  une  rose  à  la  main,  écoute  toute  rêveuse  les  ])ni])os 

enjôleurs  du  jouvenceau.  L'amoureux  dialogue  s'inscrit  au-dessus  de  leurs 

têtes  penchées,  sur  deux  banderoles  aux  replis  sinueux.  Si  ce  couple  d'amants 
représente  réellement,  comme  on  le  suppose,  le  jeune  comte  de  Ilanau- 

Lichtenberg  et  sa  maîtresse,  c'est  un  argument  de  plus  à  faire  valoir  en 
faveur  de  Tattribution  au  Maître  du  Livre  de  Raison  :  car  Hanau  est  situé 

dans  le  voisinage  de  Mayencc  ([ui  semble  avoir  été  la  résidence  du  nivsté- 
rieux  artiste. 

En  tout  cas,  il  n'y  a  pas  lieu  de  s'arrêter  à  l'opinion  émise  par  Bock  et 
Thode  qui  considèrent  cette  perle  du  Quattrocento  allemand  comme  tine 

œuvre  de  jeunesse  de  Griine^vald.  L'analvse  des  formes  et  du  style  suffit  à 
faire  rejeter  cette  hypothèse.  Le  tableau  de  Gotha  porte,  comme  les  dessins 

du  Livre  de  Raison  et  les  gravures  du  Cabinet  d'Amsterdam,  l'empreinte 

évidente  de  cet  art  de  la  fin  du  xv"  siècle  qui  a  trouvé  son  expression  dans 

l'œuvre  de  Schongauer.  Le  peintre  est  un  de  ces  Primitifs  auxquels  Vasari 
reproche  leur  manière  a  un  peu  âpre  et  crue  »  (alqunnto  dura  e  crudettci). 

Les  formes  sont  menues,  effilées.  Il  y  a  dans  les  gestes,  les  expressions  une 

grâce  coquette  qui  n'est  pas  sans  charme,  mais  qui  frise  le  maniérisme.  Ces 

mignardises  sont  tout  à  fait  absentes  de  l'oE'uvre  de  Griinewald  qui,  par  sa 

robustesse  et  son  âpreté  d'accent,  semble  revenir,  par  delà  le  Maître  du 

Livre  de  Raison  et  Schongauer,  à  l'art  plus  fruste  mais  aussi  plus  viril  de 
Conrad  Witz. 

Nous  ne  mentionnerons  ici  que  pour  mémoire  le  plus  illustre  transfuge 

de  cette  École  du  Rhin  moyen  :  Hans  Memling,  car,  formé  sous  l'influence 
du  Tournaisien  Roger  de  la  Pasture  et  fixé  à  Bruges,  il  appartient  entière- 

ment à  l'École  des  Pays-Bas.  D'autre  part  sa  délicatesse  de  miniaturiste,  sa 

suavité  qui  confine  parfois  à  la  mièvrerie  n'ont  rien  de  commun  avec  le 
réalisme  brutal  de  Griine^vald. 

II  —  AUTRES  INFLUENCES  ALLEMANDES  : 

HOLBEIN  L'ANCIEN  ET  DURER 

L'influence  du  milieu  artistique  rhénan  que  nous  avons  essayé  de 

mettre  en  relief  n'est  certainement  pas  la  seule  cjui  se  soit  exercée  sur 
Griinewald.  A  ces  influences  locales  se  sont  ajoutées  et  superposées  des 
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influences  plus  lointaines  venues  des   autres   écoles  allemandes   ou   même 

d'écoles  étrangères. 

Parmi  les  peintres  allemands,  mais  non  rhénans,  du  xv<"  siècle,  il  en  est 

un  qui,  d'après  Schmid,  aurait  eu  sur  (rriinewald  une  influence  décisive  : 

c'est  Hans  Holbein  l'ancien.  A  vrai  dire,  rien  ne  nous  permet  de  croire  que 
Grûnewald  ait  fait  son  apprentissage  à  Augsbourg.  Mais  nous  savons  que 

le  maître  souabe  fut  chargé  en  i3oi  de  peindre  un  retable  de  la  Passion 

pour  les  Dominicains  de  Francfort.  C'est  à  Francfort  que  les  deux  artistes 
se  seraient  rencontrés. 

Les  fragments  de  ce  retable  peuvent  être  commodément  étudiés  aujour- 

d'hui au  Musée  historique  de  la  t'ille.  Au  centre  se  trouvait  probablement 
une  Crucifixion  sculptée.  Les  volets,  divisés  en  deux  compartiments  et 

peints  sur  les  deux  faces,  formaient  au  total  im  cycle  de  huit  panneaux. 

Voici  comment  Glaser  les  caractérise  dans  la  monographie  qu'il  a  consacrée 

à  Holbein  l'ancien  (')  :  ((  I!  y  a  dans  chacune  de  ces  compositions  une  vie 
véritablement  diabolicjue.  un  mouvement  frénétic|ue,  ime  sauvage  ivresse 

de  couleurs  vives  et  bariolées,  im  charivari  de  tons  éclatants.  Sur  le  fond 

bleu  foncé,  les  couleurs  brillent  d'un  puissant  éclat...  On  dirait  que  l'artiste 
a  travaillé  avec  une  hâte  si  passionnée  que  le  temps  lui  a  manqué  pour 

dessiner  les  formes  et  pour  les  modeler  avec  soin.  )i 

Les  deux  autres  Passions  que  nous  a  laissées  Holbein  l'ancien  :  la 
Passion  (le  l)i)iiaiirschiii.i;e/i  et  la  Passion  de  Kaislu  ini  (  Pinacothèque  de 

Municli)-  paraissent  calmes  et  froides  en  comparaison  de  la  Passion  de. 

Francfort  :  travail  fiévreux,  exécuté  avec  une  véritable  furia,  qui,  malgré 

des  défauts  chocpiants,  un  réalisme  caricatural,  un  bariolage  de  couleurs 

criardes,  un  mélange  d'outrance  et  de  gaucherie,  a  dii  produire  une  forte 
impression  sur  (Triïne\valci. 

Schmid  fait  observer  à  l'appui  de  sa  thèse  que  les  premières  œuvres 

coimues  de  (^riinewald  s'apparentent  aux  (l'uvres  de  la  période  francfortoise 

d'Holbcin  l'ancien.  Il  compare  notamment  la  petite  Cruciji.rion  du  Musée 

de  Bàle  à  une  Crncifi.rion  d'Holbein  qui  est  conservée  à  la  Caleric  d'Augs- 

bourg  et  il  constate  que  le  Christ  d'Augsbourg  est  déjà  marbré  de  vert 

par  la  putréfaction.  Ceci  n'est  qu'un  détail.  Mais  on  peut  miter  entre 
autres  traits  communs  aux  deux  peintres  un  goût  marqué  pour  les  accords 

(i)  Curt  Gi.ASER,  Hans  Holbt.in  d(r  alten.  Leipzig,  iqoS,  p.   il. 
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de  couleurs  t'clatantcs,  une  prédilection  pour  les  fonds  sombres.  Parmi  tous 

les  peintres  allemands  de  cette  époque,  Holbeiu  l'ancien  et  Grïinewald 
sont  les  seuls  qui  réagissent  contre  le  «  style  linéaire  »  :  ce  sont  les  deux 

plus  grands  coloristes  qu"ait  produits  IWllemagne  du  Sud. 

Au  surplus,  ajoute  Schmid,  s'il  semljlait  exister  entre  la  Cnicijixion  de 

Bâle  et  la  Passion  d' Holbeiu  à  Francfort  un  fossé  difficile  à  franchir,  cet 

écart  vient  d'être  comblé  par  lui  tableau  de  Grïmewald  récemment  décou- 
vert à  Munich  :  le  Christ  aux  outrages.  Ce  tableau,  qui  aurait  été  peint 

en  i5o3,  est  la  preuve  que  Griinewald  est  directement  issu  de  l'Ecole 
d'Holbein. 

Cette  argumentation  spécieuse  est  loin  d'être  convaincante.  Si,  conune 
nous  avons  de  sérieuses  raisons  pour  le  croire,  Grïmewald  est  né  vers  1470 

et  non  après  14S3,  il  avait  passé  en  i5oi,  époque  où  Holbein  peignait  la 

Passion  de  Francfort,  Tàge  d'être  apprenti.  Aucun  document  ne  nous 

prouve  que  Griinewald  se  trouvait  à  cette  date  à  Francfort  et  qu'il  a 

connu  personnellement  Holbein.  D'ailleurs  il  se  pourrait,  puisque  aussi  bien 

le  retable  Heller,  destiné  à  la  même  église  de  Francfort,  a  été  {x-int  par 

Durer  à  Nuremberg,  que  cette  Passion  ait  été  peinte  par  Holbein  dans  son 

atelier  d'Augsbourg.  Dans  sa  monographie  d'Holbein,  Glaser  se  borne  à 
dire  que  ce  retable  a  été  peint  probablement  sur  place,  à  Francfort  même. 

D'autre  part,  s'il  y  a  des  analogies  entre  le  style  et  le  tempérament  des 
deux  artistes,  les  différences  ne  sont  pas  moins  frappantes.  Sauf  dans  ses 

dernières  œuvres,  comme  le  retable  de  Saint  Sebastien  à  la  Pinacothèque 

de  Municli  (i5i6)  et  la  Fontaine  de  vie  (.1  Fonte  da  vida)  du  Musée 

national  d'art  ancien  de  Lisbonne  (iSig),  où  se  fait  sentir  l'inlluence  de  la 
Renaissance  italienne  et  où  il  faut  sans  doute  faire  intervenir  la  collabora- 

tion de  son  iils  Hans  Holbein  le  jeune,  le  vieux  maître  d'Augsbourg  nous 
apparaît  connue  un  Prinùtif  (Tune  extrême  gaucherie.  Ignorant  les  lois  les 

plus  élémentaires  de  l'anatomie  et  de  la  perspective,  il  est  incapable  de 

camper  une  figure  dans  l'espace.  Ses  tableaux  ne  sont  pas  mieux  articulés 

que  les  bas-reliefs  des  sculptures  sur  bois  d'Augsbourg  tiui  lui  ont  servi  de 
modèle  :  les  personnages  se  détachent  sur  un  fond  bleu  uni,  parfois  semé 

d'étoiles  d'or,  sans  la  moindre  indicatitju  de  plans.  Comme  presque  tous  les 

Primitifs,  il  a  n  l'horreur  du  vide  »  et  il  encombre  ses  compositions  non 
seulement  de  figures  de  remplissage,  mais  de  scènes  disparates  (^Basilique 

de  Saint  Paul.  Galerie  d'Augsbourg)  qui  en  brisent   l'unité   et  dispersent 
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rattentioii.  Si  Ton  étvuiic  chaque  figure  isolément  on  coustati-  que  Fartifice 

des  draperies  ne  suffit  pas  à  dissimuler  les  défauts  de  construction  des  corps, 

la  misère  de  leurs  f(jrines,  leur  équilibre  toujours  chancelant.  Bien  que.  dans 

ses  admirables  dessins  à  la  pointe  d'argent,  Holbein  l'ancien  atteste  des 
dons  de  portraitiste,  presque  aussi  remarquables  que  ceux  de  son  lils,  il  ne 

tire  aucun  parti  de  ces  études  dans  ses  tableaux.  Les  physionomies  de  ses 

personnages  n'ont  rien  d'individuel  :  leur  beauté  ou  leur  laideur  sont  égale- 
ment conventionnelles.  Dans  les  cycles  de  la  Passion,  le  Clhrist  est  une  jolie 

poupée  au  front  haut,  avec  de  longs  cheveux  bouclés  et  des  joues  pleines, 

tandis  que  les  bourreaux  au  front  bas,  au  nez  crochu,  aux  joues  hâves,  aux 

mâchoires  contractées  ou  disloc^uées,  sont  représentés,  suivant  la  tradition 

caricaturale  du  théâtre  des  Mystères,  avec  des  têtes  patibulaires.  L'éclat 

souvent  brutal  de  la  couleur  compense  un  peu  tant  de  pauvretés  et  d'im- 
puissances, sans  atténuer  toutefois  le  caractère  archaïque  de  ces  œuvres. 

Griine\Aald,  dont  les  qualités  de  coloriste  s'expliquent  très  bien  par  la 

tradition  artistique  du  Rhin  moyen,  sans  qu'il  soit  besoin  d'invoquer 

l'exemple  ou  renseignement  d'Holbein,  aj^partient  visiblement  à  une  autre 

génération. 
Quant  au  tableau  de  Munich,  le  Christ  aus  outrages,  cjue  Schinid  jette 

comme  un  pont  entre  Holbein  et  Griinewald,  il  rappelle  bien  plutôt  par  le 

dessin,  sinon  par  l'ordonnance  générale,  la  manière  de  Diirer  et  pourrait 
être  invoqué  avec  autant  de  raison  par  les  partisans  des  origines  duré- 
riennes  de  Griinewald. 

En  somme,  la  thèse  de  Schniid  n'est  qu'une  hvpothèse  qui  contient  une 

part  de  vérité.  Il  est  possible  que  GrLïne\\'ald  ait  subi  à  Francfort  l'influence 

d'HolJjein  l'ancien.  Mais  ce  n'est  qu'une  influence  entre  beaucoup  d'autres 

et  rien  ne  nous  j)rouve  qu'elle  ait  été  plus  décisive  que  celle  des  maîtres 
rhénans.  Au  reste,  il  \  a  chez  Grtinewald,  et  cela  dès  ses  premières  œuvres, 

(juelijui-  clnjse  de  plus  (jue  chez  tous  les  Priniiul'N  allemands  du  xv"  siècle, 

quelque  chose  qu'on  ne  tiouve  ni  chez  Schongauer,  ni  chez  le  Maître 

du  Livre  de  Raison,  ni  chez  Holbein  l'ancien  :  une  comj)osition  claire,  sans 

surcharges  inutiles,  a\ec  des  masses  de  lumière  et  d'ombre  habilement 
réparties,  des  figures  solidement  campées,  avec  des  mouvements  aisés  qui 

s'équilibrent  naturellenieut,  des  formes  amples  et  robustes.  D'où  lui  vien- 

drait cette  science  nouvelle  i'  11  faut  nécessairement  admettre  qu'il  a  passé 
par  une  autre  école  que  celle  des  yuattrocentistes  allemands.  « 
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L'explication  proposée  jiar  Thode  a  l'avantage  de  tenir  compte  de  ces 
deux  éléments  :  elle  admet  non  pas  une  influence  unique  et  exclusive, 

mais  une  combinaison  d'influences  complémentaires.  Ce  point  de  vue  est 

plus  compréhensif  que  raffirmation  tranchante  de  Schmid  cjui,  outre  qu'elle 

n'est  pas  démontrée,  est  insuffisamment  nuancée. 

D'après  Thode  (  '  )•  (Ttiinewald  .serait  issu  de  l'École  du  Rhin  moyen; 
mais  Albert  Diirer  lui  aurait  enseigné  les  correctifs  nécessaires. 

«  L'art  du  maître  d'Aschaffenbourg,  écrit-il,  est  la  plus  haute  expres- 

sion des  tendances  de  l'Ecole  du  Rhin  moyen.  Ce  qui  jusqu'à  présent  sem- 

blait l'apparition  soudaine  et  incompréhensible  chez  un  homme  de  génie 

de  dons  purement  personnels  nous  apparaît  aujourd'hui  comme  l'incarna- 

tion stiprême  d'un  idéal  artistique  qui  germait  depuis  longtemps  chez  ses 

frères  de  race  et  qui  sous  des  formes  diverses  s'était  déjà  exprimé. 
«  Mais  Griinewald  sent,  comme  tous  les  artistes  du  Rhin  moyen,  le 

besoin  de  s'appuver  sur  les  créations  d'une  autre  école.  En  se  mettant  à 

l'Ecole  de  l'art  de  Nuremberg,  c'est-à-dire  de  Diirer,  il  acquiert  le  complé- 
ment nécessaire  à  ses  dons  innés  de  peintre  et  son  idéal  se  forme  de  la 

fusion  de  ce  sens  de  la  couleur  avec  la  grande  science  des  formes  du  Fran- 

conien. La  puissance  de  son  style  est  due  à  cette  association.  Diirer  lui 

enseigne  le  moyen  de  donner  à  chaque  figure  isolée  son  maximum  de  signi- 

fication monumentale,  mais  il  sait  en  même  temps  le  moyen  de  la  fondre 

dans  l'atmosphère  générale  dti  tableau.  » 
En  somme,  pour  traduire  en  termes  clairs  ce  pathos  alambiqué,  Thode 

estime  que  l'évolution  artistique  de  Griinewald  s'est  accomplie  d'aliord 

sous  l'influence  des  coloristes  du  Rhin  moyen,  puis  sous  l'influence  d'Albert 

Diirer  et  qtie  l'originalité  et  la  puissance  de  son  style  résultent  du  mélange 
intime  du  clair-obscur  rhénan  et  du  dessin  franconien. 

Certes,  l'influence  de  Diirer  ne  saurait  être  complètement  écartée,  et 

Schmid  reconnaît  lui-même  dans  l'œuvre  de  Griine^vald  des  réminiscences 
durériennes.  Il  y  a  tout  lieu  de  croire  cjne  les  deux  grands  artistes  ont 

entretenu  des  rapports  d'amitié.  Il  semble  bien  prouvé  que  les  deux  gri- 
sailles de  Griinewald  au  Musée  historique  de  Francfort  faisaient  partie  du 

retable  Heller  dont  Diirer  avait  peint  le  païuieau  central.  D'autre  ]tart, 

Sandrart  donne  l'un  des  portraits  de  (iriinewald  qui  illustrent  sa    Tciilsche 

(i)  Thoue,  Dit  Afaltrei  tint    Milltlrhcin  im  XV.  Jtihrhiinikrt.  Jtihrh.  ckr  /</ .  Ktinsts.  i.juu. 
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^ikacleniie  comme  gravé  d'après  un  dessin  de  Diirer.  On  ne  peut  guère 
douter  que  les  deux  artistes  ne  se  soient  rencontrés  vers  i5o8,  à  Tépoque 
de  cette  collaboration. 

Mais  de  là  à  conclure  qu'il  y  a  eu  entre  Diircr  et  Griinewald  des  rela- 
tions de  maître  à  élève,  il  v  a  loin.  Rien  ne  nous  autorise  à  affirmer  que 

(iriinewald  a  travaillé  à  Nuremberg  dans  l'atelier  de  Diirer.  Neudorfer, 

l'historiographe  des  artistes  et  des  artisans  de  Nuremberg,  ne  le  mentionne 
pas  une  seule, fois.  Les  deux  artistes  devaient  être  à  peu  près  du  même  âge 

et  leur  personnalité  était  trop  nettement  accusée  pour  que  l'un  d'eux  se 

subordonnât  à  l'autre.  Ils  se  sont  mutuellement  influencés  et  peut-être 

Diirer  n'est-il  pas  celui  qui  a  le  moins  profité  de  cet  échange.  Si  Griine- 

wald  s'insjiire  parfois  des  gravures  du  maitre  de  Nuremberg  et  de  son 

style  linéaire,  en  revanche  on  constate  qu'à  partir  de  i5oS  Diirer  se  préoc- 
cupe davantage  des  problèmes  de  clair-obscur. 

En  somme,  sans  nier  tout  rapport  entre  Diirer  et  Gnine\vald  qui  se 

sont  certainement  coimus  et  se  sont  fait  de  mutuels  emprunts,  il  faut  recon- 

naître que  les  traces  d'influence  durérienne  que  décèle  l'œuvre  de  Grûne- 

wald  sont  trop  légères  pour  qu'on  puisse  croire  à  son  séjour  à  Nuremberg 
et  le  ranger  parmi  les  élèves  de  Diirer. 

III  —  LES  INFLUENCES  ETRANGERES 

VOYAGES   AUX    PAYS-BAS    ET    EN    ITALIE 

Faut-il  admettre  qu'en  dehors  de  ces  influences  allemandes,  Griinewald 

ait  subi  des  influences  étrangères?  La  double  hypothèse  d'un  voyage  aux 

Pavs-Bas  et  d'un  voyage  en  Italie  ne  s'appuie  sur  aucun  document,  mais 
elle  mérite  cependant  d'être  discutée. 

Pour  les  peintres  allemands  contemporains  de  Giiinewald,  l'Italie  et  les 
Pays-Bas  étaient  les  deux  Terres  Promises  de  l'art  et  la  plupart  d'entre  eux 

considéraient  un  séjour  à  l'étranger  comme  le  couronnement  néce.ssaire  de 

leurs  années  d'apprentissage.  Diirer  fit  deux  fois,  en  \Up  et  en  i.toG,  le 
voyage  de  Venise  et  il  entreprit  à  la  fin  de  sa  vie  en  i520  un  voyage  aux 

Pavs-Bas  qui  fut  pour  lui  un  rajeunissement  imprévu.  Il  y  avait  été  précédé 

en   i5o9  par  Lucas  Cranach,  délégué  en  mission  par  l'Electeur  de  Saxe 
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Frédéric  le  Sage,  (^uant  ù  Holbeiii  le  jeune,  on  sait  qu'avant  de  quitter 
Bâle  pour  se  fixer  définitivement  en  Angleterre,  il  avait  accompagné  son 

ami  Boniface  Amerbacli  dans  le  midi  de  la  France,  à  Montpellier,  et  que 

vers  i5i7  il  poussa  probablement  une  pointe  vers  Côme,  Milan  et  la  Char- 

treuse de  Pavie(').  Pourquoi  Grûnewald  n'aurait-il  !pas  suivi  un  exemple 
aussi  général  ? 

D'après  certains  critiques,  son  voyage  aux  Pays-Bas  se  placerait  vers 
i5oo,  avant  la  (Jucifuioii  du  Musée  de  Bâle  et  le  Christ  aux  outrages  de 

Munich  où  apparaissent  déjà  des  influences  néerlandaises.  On  allègue 

encore  à  l'appui  de  cette  hypothèse  les  peintures  en  grisaille  du  retable 
Heller  qui  seraient  imitées  des  retables  des  Pays-Bas.  Mais  connue  cette 

particularité  se  retrouve  dans  les  œuvres  d'art  allemand  et  notamment  dans 

les  autres  retables  de  l'église  des  Dominicains  de  Francfort,  l'argument  est 
sans  valeur. 

C'est  surtout  le  grand  polyptyque  d'Isenheim  qui  prête  à  des  rappro- 
chements avec  la  peinture  néerlandaise.  L'Annonciation  est  une  étude 

d'intérieur  lumineux  où  Grûnewald  reprend  un  [iroblème  amorcé  j)ar  Jan 
van  Eyck.  Dans  la  Nativité  et  dans  la  Résurrection,  le  corps  du  Christ  est 

source  de  lumière.  Cet  effet  d'irradiation  surnaturelle,  dont  on  trouve  de 

nombreux  exemples  dans  l'art  allemand  au  début  du  xvi"  siècle,  semble 

bien  emprunté  à  l'École  de  Haarlem  où  il  apparaît  dès  le  xv^  siècle  chez 
Geertgen  tôt  Sint  Jans. 

Enfin  la  Tentation  de  saint  Antoine  déchiré  par  les  démons  évoque 

naturellement  le  souvenir  des  «  diableries  «  de  Jérôme  Bosch  (i462-i5i6) 

le  «  f'aizeur  de  diables  »  de  Bois-le-Duc(^).  La  Tentation  de  saint  Antoine 
était  un  de  ses  sujets  préférés;  on  en  trouve  des  répliques  au  Palais  d'Ajuda 

à  Lisbonne,  au  Musée  de  Bruxelles,  au  Musée  d'Anvers,  au  Rijksmuseum 

d'Amsterdam.  Il  est  possible  que  Grûnewald  ait  connu  l'une  de  ces 

répliques(3),  bien  qu'à  vrai  dire  on  n'aperçoive  dans  son  retable  d'Isenheim 
aucune  réminiscence  directe. 

(1)  II  aurait  été  l'élève  d'un  grand  artiste  italien,  trop  peu  connu  eu  France,  dont  les 
œuvres  maîtresses  peuplent  les  églises  de  Coma,  Novare,  Verceil  et  Saronno  :  Gaudenzio 
Ferrari. 

(2)  GossART,  Jérônit  liosch,  Lille,  1907.  —  Lafond,  Hieron^'inus  Bosch.  Paris,  igil. 

(5)  La  popularité  de  J.  Bosch  semble  avoir  été  assez  grande  en  Allemagne.  Le  Musée  de 

Berlin  possède  en  effet  une  copie  allemande  d'un  triptyque  de  Bosch  représentant  le  Jugement 
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Rk'Hel  croit  recoiiiiiiître  également  l'iiiiluence  de  Jérôme  Bosch  dans  le 
Porteine/tt  de  crois  de  Carlsiuhe  où  il  relève  certains  traits  communs  aux 

deux  maîtres  :  le  goût  du  burlesque,  les  yeux  clignotants  des  bourreaux,  la 

composition  de  la  palette. 

Eu  réalité,  on  n"a  pu  relever  dans  l'œuvre  de  Ciriiuewald  aucun 

eu][)runt  indiscutable.  Tout  ce  qu'on  peut  admettre,  c"est  que  la  presti- 
gieuse technique  des  tableaux  de  J.  Bosch  avec  «  ces  transparences  de  ton, 

ces  chatoiements  d'étoffes,  ces  dégradations  lumineuses,  ces  colorations 

prismatiques,  ces  teintes  d"arc-en-ciel  qui  en  font  une  sorte  de  carnaval  de 

couleurs(')  »  n'a  pas  été  sans  inlluence  sur  son  ctjloris.  Mais  ces  rapproche- 
ments ne  prouvent  pas  un  séjour  aux  Pavs-Bas. 

L'hvpothèse  d'un  voyaj^e  en  Italie  est  tout  aussi  fragile.  Elle  ne  s'appuie 

sur  aucun  texte.  Il  est  vrai  que  rien  n'atteste  non  plus  le  premier  vovage 

de  Durer  à  Venise  eu  1494-93  et  le  voyage  d'Holbein  à  Milan.  Mais  dans 

le  cas  de  Durer  et  d'Holbein,  l'étude  des  œuvres  emporte  la  conviction, 

tantlis  que  chez  Grunt-w  akl  les  traces  d'italianisme  sont  beaucoup  moins 
accusées. 

En  principe,  un  voyage  de  Griinewald  en  Italie  n'aurait  rien  que  de 

vraisemblable.  Les  rapports  étaient  très  étroits  entre  l'Allemagne  rhénane 

et  l'Italie.  Il  y  avait  à  Venise  une  colonie  très  prospère  de  marchands 
allemands,  groupés  au  FuiiJaco  dci  Tedeschi  (-).  Les  imprimeurs  rhénans 

avaient  émigré  en  grand  nombre  à  Venise  et  jusqu'à  Naples.  Beaucoup 

d'Allemands  profitèrent  de  rannée  du  jubilé  de  i')0o  pour  faire  le  pèleri- 
nage de  Rome.  Le  chanoine  Jean  Burchard  de  Strasbourg,  le  familier  du 

pape  Alexandre  Borgia  qui  l'avait  nommé  clerc  des  cérémonies  pontificales, 

s'était  fait  construire  à  Rome,  vers  i5o3,  une  maison  dans  le  style  du 

Fraiicnlidus.  |)ar  des  ou\'riers  venus  d'Alsace.  D'autre  part,  les  Italiens 
étaient  presque  aussi  nombreux  eu  Allemagne  que  les  Allemands  en  Italie. 

Le  donateur  du  retable  d'Isenheim,  le  prieur  Guido  Guersi,  était  un  Sicilien. 

dernier,  le  Paradis  et  VKnfer  que  Fledisig  attribue  à  Hans  Cranach,  le  Pseudu-r.runewald_ 

L'original  qui  se  trouve  aujourd'hui  à  l'Académie  des  Beaux-Arts  de  Vienne  avait  peut-être 

été  acquis  par  l'Électeur  de  Saxe  Frédéric  le  Sage  pour  sa  Collégiale  de  Wittenberg,  ou  par  le 
cardinal  Albert  de  Brandebourg  pour  sa  Collégiale  de  Halle. 

{\)  Fierexs-Gevaert  ap.  Lafo.vd,  op.  cit. 

(i)  C'est  cette  «  C.liauibre  de  commerce  »  allemande  de  N'enise  qui  commanda  à   Diirer 
en  iDotJ  sou  tableau  de  la  i-V(ir  du  Rosaire. 
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Dans  certaines  cités  de  l'Allemagne  du  Sud,  comme  Augsbourg.  la  ville 
des  maisons  peintes  et  des  fontaines  monumentales,  les  Italiens  se  sentaient 

chez  eux.  Ne  disait-on  pas  qn'  k  il  fallait  avoir  été  à  Venise  si  l'on  voulait 

jouir  à  Augsbourg  de  quelque  considération  »  (' ) ? 

Mais  G^ûne^\'ald  semble  avoir  résisté  au  courant  qui  entramait  avec 

tant  tle  force  l'Allemagne  vers  l'Italie.  Les  peintres  alkanands  (jui  suliissent 

l'influence  de  la  Renaissance  italienne  coiuniencent  toujoiu's  par  imiter  les 

détails  d'architecture,  par  exemple  l'ornementatiou  des  pilastres.  Ce  fait  est 
particulièrement  frappant  dans  les  premiers  tableaux  italianisants  de  Burgk- 

mair.  Or,  chez  (iriuiewald,  l'architecture  et  la  décoration  restent  purement 

gothiques,  au  moins  jusqu'ati  retable  d'Isenheim.  La  chapelle  où  les  anges 

donnent  leur  concert  est  d'un  gothique  exaspéré  et  les  anges  musiciens 

eux-mêmes  n'ont  rien  de  connnun  avec  les  pi/tti  ailés,  mis  à  la  mode  par 
la  Renaissance  italienne. 

Les  critiques  allemands  qui  admettent  le  voyage  de  Grûnewald  en 

Italie  n'arrivent  pas  à  se  mettre  d'accord  sur  la  date  de  ce  voyage  hypothé- 

t''(|ue.  Muther  le  place  antérieurement  au  retable  d'Isenheim,  vers  i5o8. 

D'après  Rieffel  et  Bock,  il  n'aurait  eu  lieu  qu'une  dizaine  d'années  plus 

tard,  entre  t5i5  et  iJiS,  avant  le  retable  d'Aschalfenbourg.  D'après  Oskar 
Hagen  qui  a  repris  cette  question  pendant  la  guerre,  il  faudrait  le  reporter 

au  contraire  en  ijou,  avant  le  Christ  aux  un  traites  de  1503. 

Le  principal  argument  de  Muther  est  que  certaines  parties  du  retable 

d'Isenheim  trahissent  l'influence  de  Mantegna  et  de  Léonard  de  Vinci. 

On  sait  (jue  Mantegna  a  été  après  Michel  Wolgenmt  et  Martin  Scliou- 

gauer  le  véritable  maure  de  Diirer  et  que  les  premiers  essais  de  gravure 

sur  cuivre  du  Nurembergeois  fourmillent  de  réminiscences  ou  d'imitations 
directes  de  Mantegna.  En  est-il  de  même  chez  Griinewald  ?  On  a  pu 

relever  entre  le  retable  d'Isenheim  et  l'ieuvre  du  maître  padouan  d'assez 
curieuses  analogies.  Dans  le  volet  de  la  Résurrection,  les  raccourcis 

audacieux  des  veilleurs  renversés  près  du  sarcophage  auraient  leur  proto- 

type dans  la  Remirrcctio/i  de  Mantegna  (Musée  de  Tours).  Il  y  a  dans  le 

paysage  de  la  \'isite  de  Saint  Antoine  à  Saint  Paul  une  arche  de  rochers 

qui  ressemble  à  l'arche  du  Parnasse  (Louvre).  Le  geste  du  Saint  Sébastien 
aurait   été   emprunté  à   un  des  porte-litières  du    Trioniplic  (le   César.  Tous 

(0   M(in  niiisslt  în   l'tntclii;  i^twtstn  stiit.  wtiin  man  duhtnn  was  i^tlten  sollte. 
I.RINEWALI)  ■' 
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ces  rapprochements  sont  plus  ingénieux  que  probants.  Dans  tous  les  cas, 

s'il  est  vraisemblable  et  même  certain  que  Grûnewald  a  eu  entre  les  mains 

des  gravures  de  Mantegna,  il  ne  s'ensuit  pas  qu'il  ait  été  voir  ses  tableaux 
sur  place  à  Padoue  ou  à  Mantoue. 

A-t-il  sul)i  davantage  l'influeuce  de  Léonard  de  Vinci?  On  a  dit  que 

la  Madone  d'Isenheim  était  une  réplique  germanique  de  la  Mérite  aux 
radiers.  «  Même  port  de  tête,  même  front  vaste  où  les  cheveux  ondes  se 

partagent  pour  se  répandre  sur  les  épaules.  »  Dans  les  deux  tableaux,  la 

ligure  de  la  Vierge  se  détache  sur  un  fond  de  montagnes  bleuâtres  fantasti- 
quement déchiquetées.  La  Mcr^e  aux  rochers  était  encore  à  Florence  au 

commencement  ilu  xvi'^'  siècle  :  c'est  là  que  Grûnewald  ramait  vue  et  c'est 

ft  les  yeux  encore  j^leins  des  merveilles  florentines  »  qu'il  aurait  entrepris 
de  peindre  le  retable  d'Isenheim 

En  réalité,  le  sourire  de  la  Madone  d'Isenheim  n'a  rien  de  jéonardesque. 
Il  suffit  de  la  comparer  à  la  Laïs  Coriuthiaca  du  Musée  de  Bàle,  peinte  en 

i5iju  jjar  Holbein  le  jeune  sous  Tinfluence  de  Vinci,  pour  saisir  toute  la 

diiïérence.  Le  modelé  de  Griïuewald  n'a  rien  de  commun  avec  le 
«  sfumato  );  raffiné  et  mystérieux  du  mage  de  Milan.  Il  y  a  dans  le 

paysage  de  la  Nativité  comme  dans  celui  des  deux  Ermites  des  motifs 

montagneux,  mais  si  stylisés  qu'on  ne  peut  guère  en  chercher  le  modèle  en 

Italie  :  ils  ont  bien  plutôt  vm  carartère  vosgien.  Notons  d'ailleurs  (]ue  ces 

lointains  IjUniâtres  qu'on  prétend  empruntés  à  la  Merise  aux  rochers  se 
retrouvent  aussi  bien  dans  l'Ecole  des  Pavs-Bas  et  notamment  chez  les 
paysagistes  mosans  Joachim  Patinir  et  Henri  Blés.  Le  palmier  solitaire 

du  volet  des  Ermites  ne  suppose  pas  nécessairement  un  voyage  outre- 

monts :  il  a  été  suggéré  à  l'artiste  par  le  récit  de  la  Légende  dorée  et  n'a 

certainement  pas  été  copié  d'après  nature  ('). 

Les  indices  d'un  voyage  en  Italie  postérieur  au  retable  d'Isenheim  ne 

sont  pas  plus  probants.  Ouoi  (ju'en  dise  K.  Lange,  la  Madone  de  Stuppach 

n'est  pas  plus  raphaélescjue  que  la  Madone  d'Isenheim  n'est  léonardes<|ue. 

Sans  doute,  les  fonds  d'architecture  gothique  sont  remplacés  dans  les 

dernières  œuvres  de  Grïuiewald  par  des  fonds  d'architecture  Renaissance. 
D'après  Rieffel,  l'architecture  du  Palais  de  Latran  dans  le  volet  d'autel  de 
Fribourg  présenterait  même  des   détails  spécifiquement  romains  :  pilastres, 

(Il  II  porte  des  baies  rouges  de  sorbier  en  guise  de  régimes  de  dattes. 
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médaillons,  statues  de  saints  dans  des  niches  à  coquille,  motif  fréquent  dans 

les  tabernacles  et  les  monuments  funéraires  de  Mino  da  Fiesole,  à  S.  Maria 

del  Popolo,  cà  S.  Maria  in  Araceli.  Dans  le  Portement  de  croix  de 

Carlsruhe,  le  temple  de  Jérusalem  rappelle  vaguement  le  «  tempietto  » 

rond  de  Bramante  à  S.  Pietro  in  Montorio.  Mais  qui  nous  dit  que 

Griinewald  n'a  pas  emprunté  cette  défroque  Renaissance  à  des  gravures? 

S"il  avait  accompagné  à  Rome  le  chanoine  Reitzmann  ou  l'archevêque  de 

Mayence,  n'en  aurait-il  pas  profité  pour  reproduire  plus  exactement  dans 

son  retable  de  Sainte-Marie-aux-Neiges  d'Aschaffenbourg  la  Basilique  de 
Sainte-Marie-Majeure  et  le  Palais  de  Latran? 

Bock  fonde  surtout  son  hypothèse  d'un  voyage  de  Gri'mewald  à  Rome 
sur  un  passage  de  Sandrart  qui  dans  sa  Teutsche  Ahidcinir  prétend  avoir 
vu  à  Rome  un  Saint  Jean  faussement  attribué  à  Diirer  où  il  reconnut  une 

œuvre  de  Griinewald.  Peut-être  s'agit-il  d'un  tableau  disparu  de  l'église 
Saint-Pierre-aux-Liens  dont  parle  Piuarolo  dans  VAntiquita  di  Roinn. 

Comme  Albert  de  Brandebourg,  le  protecteur  de  Griinewald,  était  cardinal- 
prêtre  au  titre  de  S.  Pietro  in  Vincula,  il  est  permis  de  supposer  C[ue,  de 

même  qu'il  fit  venir  Griinewald  à  fîalle  {lour  décorer  sa  Collégiale,  il 

l'amena  aussi  à  Rome  pour  décorer  l'église  dont  il  était  le  patron.  Mais 

toute  cette  argumentation  n'est  (|u'un  tissu  de  conjectures  et  n'ajiporte 
aucune  preuve  décisive. 

Cette  cjuestion  du  voyage  en  Italie  a  été  récemment  reprise,  sinon 

résolue,  par  Oskar  Hagen  dans  une  série  d'articles  qu'il  a  publiés  dans  la 

Kunstchronih  de  191  (î  h  191 S  (').  Il  soutient  qu'à  défaut  d'un  document 
écrit,  les  concordances  entre  les  œuvres  peintes  ou  dessinées  de  Griinewald 
et  certaines  ceuvres  du  Quattrocento  italien  sont  si  nombreuses  et  si 

évidentes  qu'aucun  doute  n'est  plus  permis  sur  la  réalité  d'un  voyage  de 

l'artiste  au  sud  des  Aljies.  A  l'analogie  déjà  signalée  par  Muther  et 

Schmid  du  Saint  Sébastien  d'Isenheim  avec  une  des  figures  du  Triomphe 

de  César  de  Mantegna,  il  ajoute  deux  rapprochements  nouveaux  :  l'entre 

(1)  Zur  Friigt  der  ItaUenrcise  des  Matthias  Griinewald,  24  nov.  igifi.  —  litmcrliunf^en 

zum  Aschafftnbiirger  Altar  des  M.  (•.,  ii  et  25  mai  iqi7.  —  Griinewald  und  dus  Maiitcgna- 

triptychon  in  den  Uffizien,  i5  juin  i',)i7.  —  Einhcit  dir  hiinstlerischen  Persônlichkcit  Griine- 
wald, Italien,  8  mars  191S. 

La  substance  de  ces  articles  a  été  incorporée  dans  une  monographie  récemment  parue 

sous  le  titre  de  :  Matthias  Grumwald.  Municli.  i'^'^  édition  igiS;  2'=  édition  1920. 



fis  LES    ORKWNES    TiV.    GRfNEAVALB 

un  projet  d'Adoration  des  Mages  pour  le  retable  d'AschafTenbotirg  que 
nous  ronnaissons  par  trois  dessins  (deux  au  Cabinet  des  Estampes  de 

Berlin,  un  à  l'Albertina  de  Vienne)  et  un  triptyque  peint  par  Mantegna 

pour  les  Gonzague.  conservé  aux  Uffizi  de  Florence:  2°  entre  lui 

fragment  de  prédellc  de  Pesello,  jadis  à  Santa  Croce  et  aujourd'hui  à 
la  Casa  Buonarotti  de  Florence,  et  le  Christ  ai/.r  ()iitra,i;es  de  Munich. 

Ce  second  rapprochement  serait,  s'il  était  inattaquable,  particulièrement 

intéressant  parce  qu'il  permettrait  de  reporter  le  vovage  en  Italie  de 

Grune\vald  avaiu  1303.  l^a  conclusion  de  Hagen,  c'est  que  Gn'ine\vald. 

après  avoir  fait  son  apprentissage  à  Augsbourg  dans  l'atelier  d'Holbcin 

l'ancien,  a  fait  le  pèlerinage  de  Rome  en  i5oo,  à  l'occasion  du  jubilé, 

en  com]iagnie  de  son  comjiatriote  le  chanoine  Reit/.manii  d'Aschaf- 

fenbotu'g.  Il  aurait  vu  à  Mantoue  le  Triomphe  de  César  de  Mantegna.  à 
Florence  la  prédelle  de  Pesello  et  la  Sainte  Anne  de  Léonard;  il  se  serait 

documenté  à  Rome  sur  l'architecture  du  Latran.  C'est  ainsi  que  s'expU- 

(jueraieiu  l'académie  mantegnesque  du  Saint  Sébastien  d'Isenheim.  la 
comjiosition  pesellinesque  fin  Clirist  nii.r  diiirai^es.  le  sourire  léonardesquc 

des  Madones  d'Isenheim  et  de  Stuppach,  l'architecture  à  la  romaine  du 

Palais  de  Latran  dans  le  retable  d'Aschaffenbourg. 
Le  malhetir  est  que  ces  rapjirochements  sont  souvent  forcés,  toujours 

contestables  et  qu'aucim  d'eux  n'emporte  la  conviction  ('). 

En  sonnne,  si  dans  l'œuvre  de  (rriinew  ald  on  peut  relever  quelques 

analogies  avec  .Jérôme  Hosch  d'un  coté,  avec  Mantegna  et  Léonard  de 

Vinci  de  l'autre,  ces  ressemblances  ou  ces  réminiscences  sont  trop  superfi- 

cielles pour  qu'on  ait  le  droit  de  conclure  cpie  le  maitre  d'Aschaffenbourg 
est  entré  en  contact  intime  avec  l'art  des  Pavs-Bas  et  de  l'Italie.  Il  est 

certain  (jn'il  a  connu,  comme  tous  les  artistes  de  cette  époque,  les  gravures 

et  les  plaquettes  italiemies  (|ni  vulgarisaient  à  travers  l'Europe  entière  le 

style  de  la  Renaissance.  Il  a  pu.  sans  quitter  l'Allemagne,  étudier  de  près 
des  tableaux  flamands  et  hoUandais,  nombreux  dans  les  églises  et  les 

collections   ])rivées  de  la   région   rhénane.   Mais   ces  inlluences  étrangères 

(1)  Cf.  à  ce  sujet  la  critique  Je  M"' VoiGTi-.'iNDER  :  «  Zur  Italienreise  Grûnewalds  »,  Kunst- 

chronik.  i"  février  iqiS.  Elle  fait  remarquer  très  justement  que  certains  détails,  donnés  par 

Hagen  coiiiuir-  purement  italiens,  se  retrouvent  dans  les  peintures  alleman  les  de  l'époque, 
notamment  chez  Holbcin  Tancien. 
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iToiit  jamais  eu  sur  sou  évoluiion  artistique  l'imiJOitance  capitale  qu'elles 
ont  eue  sur  Tait  île  Diirer  dont  les  deux  principales  étapes  sont  uiarquées 

par  le  voyage  à  Venise  de  i5ot)  et  le  voyage  à  Anvers  de  iSao.  Les 

grands  tableaux  religieux  de  Diirer  :  la  Fcte  du  Rosaire  de  Prague,  le 

Couroniieiucnt  de  ht  J'ieri^e  peint  pour  les  Dominicains  de  Francfort, 

V Adoration  de  la  Sainte  'l'rinitc  de  Vienne  ou  encore  son  Portrait  pur  lui- 
même  à  Munich  seraient  inconcevables  sans  l'influence  de  Giovanni 

Bellini;  et  de  même  les  magnifiques  portraits  de  la  dernière  période  de 

l'artiste,  le  Jérôme  Holzscliuher  de  Berlin,  VHomme  au  grand  cliapeau  de 

Madrid,  ne  seraient  pas  ce  qu'ils  sont  si  Durer  pendant  son  voyage  aux 
Pays-Bas  n'avait  découvert  les  iieintres  anversois  et  notamment  Uuentiu 

Matsys.  Au  contraire  rév(jliuion  artistic|ue  de  Grïmewald,  telle  que  nous 

pouvons  la  reconstituer  dans  l'état  actuel  de  nos  connaissances,  ne  semble 
avoir  été  déterminée  ou  déviée  à  aucun  moment  par  des  influences 
italiennes  ou  néerlandaises. 

C'est  dans  l'art  allemanil  du  xv  siècle  et  plus  particulièrement  dans 

l'École  du  Rhin  moyen  dont  il  est  la  suprême  efflorescence  qu'il  fiiut 

chercher  le  germe  de  son  leuvre.  Holbein  l'ancien  a  pu  renforcer  chez  lui 

l'instinct  et  le  goût  de  la  belle  couleur;  Durer  a  pu  lui  inculquer  le  sens  de 

la  ligne  expressive.  Mais  il  reste  au  fond  l'héritier  de  ces  vieiFx^  peintres 

anonymes  de  la  région  du  Rhin  et  du  Main:  le  Maître  de  l'autel  de 

Friedberg.  le  Maître  du  Livre  de  Raison,  dont  l'œuvre  nuuilé  se  laisse 
entrevoir  au  Musée  de  Darmsladt  et  au  Musée  historique  de  Francfort. 

Voilà  le  terroir  et  la  tradition  dont  il  est  issu.  De  même  que  l'École  de 

Nuremberg  s'épanouit  dans  \\i  uvre  d'Albert  Dîner,  cette  École  rhénane 

atteint  son  ajtogée  avec  Gri■uu■^\'ald.  Cette  généalogie  ne  nous  explique 
pas,  l)ien  ententlu,  pourquoi,  entre  tant  de  peintres  nés  et  élevt'S  dans  le 
même  milieu,  Griinewald  est  le  seul  qui  ait  eu  du  génie.  Mais  le  génie 

reste  toujours,  en  dépit  de  tous  les  CLimnicnitaires,  un  «  accident  ». 

GRUNEWALD 
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CHAPITRE   I 

DE   LAUTHENTICITl':   El    DE   LA    (:HR()\()[J)GIE 

DES  OEUl'RES  DE  (.RÛNEUAU) 

I.  —  Authenticité.  —  a)  Les  deux  œuvres  signées   du   uiiuiogrammr  :  giisiiilles  de  Fraucfoit 

et  retable  de  Sainte-Marie  aux-Neiges  dWschaffeidinurg.  —  h)  Les  œuvres  attestées  par 

Sandrart  et  notaïunicnt  le  retable  d'Iscnheim.  ^  c)  OEiivres  assignées  à  Griinewald  pour 
des  raisons  de  style. 

II.  — ■  Chronologie.  —  Raisons  pour  lesquclh^s  la  Crucifixion  de  Carlsruhc   est  iirnbalilcment 
postérieure  au  Saint  Erasme  <le  Munich. 

Les  critiques  qui  se  sont  occ-ii|)(''s  de 
GriiiieAvnld  snnt  loin  (i"èii'<'  d'accm-il  sur 

le  iiouihi'c  de  SCS  iiMiv  rcs  ;iul  licnl  i(  pics 

et  sur  leur  ehniuuluoie.  iiicuic  apjii'nxi- 
inalix'e.  l^es  eei'titudcs  soui  aussi  i-ares 

poui'  SCS  œuN'res  ijuc  poiu'  sa  vie. 

AUTHENTKJTK 

li)  Lks  nr.iTx  piaxTruics  si(;xep:s  du 

MdXdtiiiAMME  nr:  i.'Aiirrsrr:.  —  Nous  ue 
Cl  Miuaissous  eu  toiu  et  pour  Inuf  que 

deux  (cuN'rcs  peiutes  de  (rriiiicwald 

ddui  il  ait  pris  soiu  d'aliesicr  lui-iueuie 

rauilienliciti''  eu  vajiposaiu  son  uioiio- 
i;rauuue  com|)ose  de  ses  deux  iuiiiales 

eutrelaeées  :  ïieis  :  uu  panneau  eu  oiisaillc  du  Musée  hist()rii|ue  tie  iM-ancInrt 

re])réscutant    saiiu    Laurent    et    le    reiaMc    de    la    chaiiclle    Saiiue-Marie- 

LA    VIIillGIi    ADOUliH 

l'AR  I,L  IIARDINAI,  ALlil.'UT  1)E  BRANUI  IHMIK 

Alilicr  Cianncli  l  Halle.   i-.iiU-e  N..li(.-Uaiii,l. 



74  l'oeuvre  de  grûnewald 

aux-Neigc-s  ÇMariaschnee/iape/Ie^  de  la  Collégiale  d'AschafFenbourg  dont  le 
cadre,  qui  porte  à  coté  du  monogramme  la  date  de  i5ig,  est  seul  resté  en 

place.  Le  panneau  central  qui  représente  la  Madone  orne  aujourd'hui  le 

maître  autel  de  l'église  de  Stuppach,  petit  village  près  de  Mergentheim,  en 

Bavière,  et  l'un  des  volets  où  figure  le  Miracle  de  Sainte-Marie-aux-Neiges 

s'est  échoué  au  Musée  de  Fribourg-en-Brisgau.  C'est  à  ce  retable  que  se 

rapporte  le  testament  du  chanoine  Hcinrich  Reitzmann  d'Aschaffenbourg 

qui  désigne  ((  Magister  Mattheus  »  pour  Texécution  de  l'autel  de  Sainte- 
Ma  ri  e-aux-Neiges . 

A  ces  deux  œuvres  peintes,  on  peut  ajouter  deux  dessins  dont 

l'authenticité  n'est  pas  suspecte  :  une  étude  de  tètes  du  Cabinet  des 
Estampes  de  Berlin,  marquée  du  monogramme,  et  une  étude  de  femme  en 

prière  de  l'Ashmolean  Musciun  dï)xford,  qui  porte  en  marge  la  signature 

((  (M)athis  ))  écrite  de  la  main  du  maître,  comme  l'atteste  une  glose 
émanant  sans  doute  de  Philippe  Uffenbach.  Le  portrait  présumé  de 

Griuiewald  par  lui-même  à  la  BiMiothèque  d'Erlangen  est  bien  marqué  du 
m('me  monogramme  que  le  dessin  de  Berlin,  mais  il  est  très  retouché  et 

d'authenticité  doTUeuse. 

Ainsi  deux  peintures  et  deux  dessins  :  voilà  à  quoi  se  réduit  l'œuvre 
du  maître  attesté  par  son  monogramme  ou  sa  signature.  Tout  le  reste, 

même  le  retable  d'Isenheim,  que  nous  considérons  connue  son  œnivre 

capitale,  n'est  qu"atirit)utii)n  jiius  ou  moins  C(mtestable.  En  ce  sens,  Bock  a 

raison  de  dire  que  sur  l'œuvre  de  Griîne\vald,  «  il  n'y  a  guère  provi- 
soirement que  des  opinions  et  non  des  faits  établis  )>  ('). 

h)  Les  oeuvres  attestées  par  Sandrart  et  notamment  i-e  retable 

d'Isenheim.  —  A  défaut  de  signatures  et  de  documents  d'archives,  il  nous 
faut  avoir  recours  pour  reconstituer  Td-uvre  de  Griîneu'ald  aux  témoi- 

gnages anciens  qui  ont  enregistré  la  tradition  et  à  l'analyse  critique  du 

style  et  de  la  technique.  Il  est  évident  qu'un  témoignage  ou  même  im 

faisceau  de  témoignages  et  qu'une  expertise,  même  minutieuse,  ne  nous 

donneront  jamais  le  même  degré  de  certitude  qu'une  signature  contrôlée  ou 

une  pièce  d'archives. 

Le   témoignage   le   plus   précieux    que   nous    possédions    sur   l'œuvre 

(i)  Bock,  Kunsichronik,  février  1911. 
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comme  d'ailleurs  sur  la  vie  de  Griinewald  est  celui  de  Sandrart.  A  vrai 

dire,  le  Vasari  allemand  ne  s"est  nullement  préoccupé  de  dresser  la  liste 
complète  et  métliodiqiie  des  œuvres  de  Griinewald,  mais  le  catalogue 

qu'il  nous  donne  reste,  malgré  ses  inexactitudes  et  ses  lacunes,  très  précieux 

à  consulter.  Voici,  classées  d'après  leur  emplacement,  les  œuvres  qu'il 
mentionne  : 

A  Francfort,  dans  l'église  des  Dominicains  ou  Frères  Prêcheurs  : 

1"  quatre  figures  de  saints  sur  les  volets  de  l'autel  de  l'Assomption  de  la 

Vierge,  c'est-à-dire  du  retable  commandé  par  Jacob  Heller  dont  Diirer 
avait  peint  le  panneau  central;  2°  la  Transfiguration  du  Christ  sur  le  mont 
Thabor. 

A  Mayence,  dans  la  cathédrale,  trois  retables  à  deux  volets  peints  sur 
les  deux  faces. 

A  Eysenach  (Isenheini),  le  retable  de  saint  Antoine. 

A  Munich,  dans  la  collection  du  duc  Guillaume  de  Ba\àère,  une  petite 
Crucifixion. 

A  Rome,  un  Saint  Jean  qui  était  faussement  attribué  à  Durer. 

Enfin  une  série  de  gravures  sur  bois  illustrant  l'Apocalypse. 
La  plupart  de  ces  œuvres  sont  perdues.  Les  trois  retables  de  la 

cathédrale  de  Mayence  avaient  déjà  disparu  du  vivant  de  Sandrart  :  les 

Suédois  les  avaient  enlevés  en  i()3i,  lors  du  pillage  de  Mayence,  et  le 

vaisseau  qui  transportait  ce  butin  à  Stockholm  sombra  corps  et  biens  dans 

la  traversée  de  la  Baltique.  Nous  avons  également  à  enregistrer  la  perte  de 

deux  des  grisailles  du  retable  Heller  et  de  la  Traiisjiguration  de  l'église  des 
Dominicains  de  Francfort,  de  la  petite  Crucijixio/i  de  Munich  qui  fut 

vraisemblablement  brûlée  en  17.29,  dans  un  des  incendies  de  la  «  Rési- 

dence »,  et  du  Saint  Jean  de  l'église  S.  Pietro  in  Vincoli  de  Rome. 

Quant  aux  gravures  de  l'Apocalypse  que  Sandrart  attribue  à  Grii- 

newald, elles  sont  d'iuie  quinzaine  d'années  postérieures  à  sa  mort.  Elles 
doivent  être  restituées  à  un  artiste  bavarois  qui  avait  les  mêmes  initiales 

et  emplovait  le  même  monogramme  que  Mathias  Griinewald  :  Mathias 

Gerung  de  Nôrdlingen  (')  (vers  i5oo-i57o),  élève  de  H.  Baldung,  dont  on 

connaît,  outre  d'excellentes  gravures  sur  bois,  des  miniatures  illustrant  la 

(1)  Campbell  Dodgson,  Eine  Holzschnittfolge  Mathias  Gtrungs.  Jahrh.  dtr pr.  Kunsts,  190S, 

p.  195. 
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Hilili-  (lu  Pahiiiii  Otlioii-Tlenri  à  Heidelberg,  et  un  tal)leau  allégorique  assez 

uieLliocre  tlii  Must'-e  de  (iarlsrulu^  re])réseiUant  la  Justice  eiichaniét-  (jui 
sonuueille  :  Jiistitid  doniiil  (  i3  l-j)  (  '  ,. 

Ainsi,  (lédnctiun  l'aire  des  leuvres  disparues  et  apocryjjjies.  il  ne  nous 
reste  [lins  sur  la  liste  dressée  par  Sandrart  ipie  deux  œuvres  :  les  grisailles 

de  J'^ranefort  et  le  retable  d"Isenlieini. 

Il  n'y  a  pas  lieu  de  mettre  en  doutt-  ie  témoignage  de  Sandrart  ;\ 
propos  des  grisailk-s  de  Francfort,  puisc]ue  leur  authenticité  est  certifiée  par 

le  monogramme  île  l'artiste.  Mais  son  attestation  suffit-elle  pour  garantir 

rantlieuticité  du  retable  d'Isenheim  i'  La  question  est  d'autant  plus  impor- 

tante à  résDudie  (pi'il  s'agit  iln  plus  grand  chef-d'œuvre  jnctural  de  l'art 
allemand. 

Du  passage  de  la  Teutschc  Akuih inic  (jtii  s'v  réfère,  il  résulte  que 

Sandrart  n'avait  pas  \u  lui-même  le  retable.  "  Il  doit  se  trouver  à 
Eisenach,  écrit-il.  un  autel  tle  la  main  de  Grûnew  ald,  avec  un  curieux 

Saiiu  Antoine  où  les  démons  sont,  parait-il.  peints  à  mer\'eille.  >■  Bien  que 

l'allusion  ;'i  un  dt-s  xolets  du  retable  d'Iseiilieim  soit  très  claire,  il  s'en  faut 

qu'un  témoignage  aussi  indirect  lève  tous  les  doutes. 

Par  ui:e  singulière  co'incidence,  il  se  troti\'e  que  des  deux  peintm'es  les 

jilus  ct'-lebres  de  Coliuar  :  la  l'icri^t:  au  liiiissoii  tic  rasis  et  le  retable 

d' Isciihciiii.  aucune  n'est  signée.  On  s'explitjue  à  la  rigueur  qtie  Scliongauer 

n'ait  pas  signé  sa  Aladone.  Mais  il  est  surprenaiu  iju'nn  [i(ilvptv<pie  île 
LliiiR'iisions  aussi  exceptiomielles,  cpii  coinjireiid,  outre  les  [)arties  sculptées, 
deux  volets  fixes  et  deux  paires  de  vcjlets  mobiles  peints  sur  les  deux 

faces,  ne  porte  aucune  marque  d'origine.  Les  grands  tableaux  religieux  de 
Durer,  le  maitre-autel  de  la  cathédrale  de  Fribourg  tjue  Baidnng  Grien 

j)eigiiait  à  la  même  é])U(pie  iiorteiit  ostensiblement  des  cartels  avec  de 

pDuqteiises  inscriptions  en  latin  reconniiaiidam  à  la  jiostérilé  les  noms 

d' Alla  rlus    Durer  Xoriciis  et  de  Jixuiiks  lidhliiiiii  (itiiiiuinlid/iiis  (-).  C'est  à 

(  1  )  D'a]ii't-s  le  catalogue  de  la  Galerie  de  Carlsnihe  rédigé  par  Koelitz,  ce  tableau  de 

Geruug  ne  serait  que  la  copie  d'une  œuvre  de  B.  Behani.  Cf.  Kutalog  der  Gemûldegiihrit. 
Karlsrulie,  ujio.  tierung  dessina  en  outre  des  cartons  de  tapisseries  qui  furent  tissées  par  des 

hautelissiers  flamands  à  Lauingen  en  lîaviére  où  le  prince  Othon-Henri  de  Neubourg  avait 
iustallé  uu  atelier. 

fi)  Dans  la  Fête  ihi  Rusairc.  VAdoration  dt-  lu  Sdiiili  l'rinilc,  Diirer  se  représente  hii-nieme 
dans  un  coin  à  rarriére-pluu.  tenant  à  la  main  un  cartel. 



eux  qu'on  a  longtemps  attribué  ce  chef-cTctuvre  anonyme  qui  n"est  même 

pas  marqué  d'un  monogramme. 

Une  Description  de  l'Alsace  qui  date  de  la  seconde  moitié  du  xvii"  siècle 

affirme  déjà  que  le  «  retable  du  Maître-Autel  (d'Isenheim)  est  une  chose 
digne  de  la  curiosité  des  plus  délicats  dans  la  peinture  et  sculpture, 

puisqu'il  est  de  la  main  d'Albert  Diirer  ».  La  Chronique  de  Giiehwiller 

déclare  pareillement  que  «  ces  panneaux  travaillés  avec  tant  d'art  sont 

l'œuvre  du  fameux  artiste  Albert  Diirer,  peintre  et  sculpteur  tout 
ensemble  »  (  '  ). 

A  la  fin  du  xviii<^  siècle,  l'auteur  de  V Anzeige  confirme  l'attribution  du 

retable  d'Isenheim  à  Albert  Diirer  :  a  Nulle  j)art,  écrit-il,  on  ne  peut 
mieux  instituer  une  comparaison  entre  ce  grand  artiste  et  ses  précurseurs 

que  dans  l'église  des  Antonites  d'Isenheim,  où  l'on  trouve  à  côté  de 
quelques-uns  des  meilleurs  ouvrages  de  Martin  Schôu  tm  retable  que  la 
tradition  attribue  à  Albert  Diirer,  qui  est  digne  de  lui  à  tous  les  égards  et 

en  tout  cas  [jarfaitement  dans  sa  manière. 

«  Albert  Diirer  est-il  l'auteur  de  cette  ceuvre  ?  je  ne  puis  ni  ne  veux 

le  décider,  si  persuadé  que  j'en  puisse  être.  Mais  ce  qui  est  certain,  c'est 
que  particulièrement  les  peintures  extérietires  du  retable  sont,  au  point  de 

vue  de  l'invention,  du  dessin  et  de  tout  ce  qui  peut  caractériser  un  artiste, 

dans  le  gotlt  de  Diirer,,  que  sur  \\n  autre  tableau  à  l'intérieur  des  volets  on 
voit  parmi  les  ornements  une  porte  ouverte  dont,  si  je  me  souviens  bien, 

cet  artiste  se  sert  en  guise  d'armes  parlantes  (2),  et  qu'enfin  la  tradition 

générale  depuis  plus  de  deux  siècles  lui  attribue  ces  merveilles  de  l'église 
d'Isenheim.  » 

Les  commissaires  de  la  Révolution  chargés  de  faire  en  1793  et  179! 

l'inventaire  de  l'église  d'Isenheim  sont  également  d'avis  que  «  les  pein- 

tures et  les  bustes  sculptés  du  célèbre  Autel  d'Isenheim  sont  l'ouvrage 
d'Albert  Diirer  ». 

Les   premiers   inventaires   du    Musée    de    Colniar.    par    Frédéric    Bu- 

(1)  Dit  Ttifffln  an  iiheraiis  khiinsllierh  i^'carbcitft,  vnn  dnii  wfithfricmbtfii  Khiinsthr  Albncht 

Dyrrer,  Mahhr  iindl  Bihihauwer  zugidrh. 

(2)  Diirer  avait  en  effet  comme  armes  parlantes  une  porte  (allemami  Tiiiir  ou  Diir).  île 

même  que  Scliaufelein  avait  une  petite  pelle  (Schaufel),  le  sculpteur  Peter  \'ischer  et  ses  fils 
un  poisson  (Fisch),  Luilwig  Krug  une  cruche  (Ivrug),  etc..  Les  signatures  en  manière  de  rébus 

étaient  très  en  faveur  à  cette  époque. 
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tenschœn  (vers  iSoo)  et  l'ahbé  Reichstetter  (1828),  maintiennent  encore 
l'attrihution  Traditionnelle  à  Durer  :  «  Ces  tableaux  d'Albert  Durer,  écrit 

Reichstetter,  jouissent  d'une  si  grande  réputation  à  l'étranger  tjue  plu- 
sieurs des  peintres  les  plus  renommés  de  TAUemagne  sont  déjà  venus 

exprès  ici  dans  leurs  voyages  pour  les  voir  et  en  ont  fait  un  grand  éloge, 

comme  production  du  pinceau  du  peintre  le  plus  justement  renommé  du 

xv  siècle.  ))  Il  n'est  pas  jusqu'aux  bustes  et  statues  du  retable  où  on 
ne  «  remarque  les  même  beautés  du  travail  du  fameux  Albert  Durer  ». 

Vers  iS4o  le  nom  de  Griinewald  reparaît  et  semble  un  moment  devoir 

rester  associé  définitivement  au  retable  d'Isenheim.  Mais  Waagen  et 
Passavant  avant  eu  la  malencontreuse  idée  de  lui  attribuer  une  série  de 

tableaux  de  l'atelier  Cranach  provenant  de  Halle,  cette  confusion  remet 

tout  en  question.  Si  Griinewald  était  l'auteur  des  tableaux  de  Halle,  il  ne 

pouvait  être  l'auteur  du  retable  d'Isenheim.  C'est  la  conclusion  à  laquelle 
se  rallie  Woltmann  qui,  dans  une  étude  publiée  en  186(1  sous  le  titre  de  : 

Un  chef-d'œuvre  de  l'art  allemand  sur  le  sol  fruriçaix  (0,  attribue  catégori- 

quement le  retable  d'Isenheim  à  Hans  Baldung  Grien. 

(c  Aucune  inscription,  écrit-il,  ne  révèle  le  nom  de  l'auteur  de  ces 
peintures.  Le  catalogue  actuel  du  Musée  les  attribue  à  Mathias  Grii- 

newald. Mais  quiconque  a  vu  les  œuvres  certaines  de  Griinewald,  l'autel 

jadis  attribué  à  Lucas  Cranach  dans  l'église  du  Marché  de  Halle  et  la 
Conversion  de  Saint  Maurice  à  la  Pinacothèque  de  Mimich  ne  peut  pas 

reconnaître  dans  les  peintures  de  Colmar  des  travaux  de  la  même  main. 

«  Bien  que  Bernard  Jobin  et  Sandrart  désignent  formellement 

Griinewald  comme  l'auteur  du  retable,  tout  le  caractère  de  l'œuvre 
contredit  nettement  cette  opinion  et  le  seul  moyen  de  sortir  de  ces 

contradictions  me  parait  être  d'admettre  (pi'il  s'est  produit  ime  confusion 
de  noms  entre  Grien  et  Griinewald. 

((  C'est  en  effet  à  H.  Baldung  Grien  que  Waagen,  avec  son  incom- 
parable coup  d'œil  de  connaisseur,  a  déjà  attribué  ces  peintures  dans  ses 

Artistes  et  OEuvres  d'art  en  Allemagne.  C'est  dans  la  ville  voisine  de 
Fribourg  que  cet  artiste  a  peint  son  célèbre  maitre-autel,  dans  la  ville 

voisine  de   Strasbourg  qu'il    s'est  fixé   et   qu'il    a   terminé   sa   vie.    Hans 

(1)  Woltmann,   Ein    Hauphvtrk   dtutscher   Kunst   auf  franzôsischcm   Bodcn.    Zeils.  j.    Intd. 
Kunst,  1S66. 



AUTHENTICITE    ET    CHRONOLOGIE    DES    OEUVRES    DE    GRUNEAVALD  79 

Baldung  Giien  de  Gmund,  un  des  visionnaires  les  plus  hardis  qui  aient 

jamais  peint,  est  le  seul  maître  connu  auquel  ou  puisse  attribuer  les 

peintures  de  Colmar.  » 

Il  est  difficile  de  se  tromper  avec  plus  d'assurance.  Dix  ans  après,  en 

1876,  dans  son  Histoire  Je  l'art  allemand  en  Alsace  ('),  Woltmann  était 

contraint  d'avouer  qu'il  s'était  complètement  fourvoyé  en  jugeant 
Griinewald  d'après  les  œuvres  de  l'atelier  de  Cranach  ;  il  confessait 

tout  penaud  qu'il  avait  eu  tort  de  se  fier  au  «  coup  d'œil  infaillible  » 

de  Waagen  et  il  restituait  à  Grûnewald  les  peintures  de  Colmar  qu'il 
avait  si  formellement  revendiquées  pour  Baldung. 

En  somme,  nous  voyons  que  depuis  la  fin  du  xvii"'  siècle  jusque  vers 

la  fin  du  xix"  siècle,  le  retable  d'Isenheim  a  été  dénié  à  son  véritable 

auteur.  Sur  quelles  raisons  se  fonde  l'attribution  aujourd'hui  universel- 
lement admise  à  Mathias  Griinewald  ? 

Notre  conviction  est  basée  à  la  fois  sur  l'accord  des  plus  anciens 
témoignages  et  sur  des  concordances  de  style  avec  les  deux  œuvres  dont 

l'authenticité  est  indiscutable  :  les  grisailles  de  Francfort  et  le  retable 
d'AschafFenbourg. 

Le  témoignage  de  Sandrart,  que  nous  pourrions  récuser  s'il  était  isolé, 
est  confirmé  en  effet  par  plusieurs  écrivains  allemands  ou  suisses  du  xvi'^  et 

du  xvii"  siècle  qui  attribuaient  déjà  bien  avant  lui  le  retable  d'Isenheim  à 

Mathias  d'Aschaffenbourg.  L'imprimeiu-  strasbourgeois  Bernard  Jobin  écrit 

à  la  date  de  1573,  c'est-à-dire  une  soixantaine  d'années  seulement  après 

l'exécution  du  retable  :  k  Mathias  d'Uschnaburg,  dont  on  peut  voir  le 
précieux  tableau  à  Issna  (-)  ».  Plus  tard,  en  i6-.!0,  nous  trouvons  sous  la 

signature  d'un  éditeur  de  Francfort,  Vincent  Steinmeyer,  la  mention 

suivante  :  «  Matthis  d'Aschaffenburgk  dont  les  beaux  tableaux  se  trou- 
vent encore  présentement  à  Lessheim  près  Cobnar,  comme  aussi  à  Mayence 

dans  la  cathédrale,  à  Aschaffenburgk  et  en  d'autres  lieux  (s).  »  Vers  i63o,  un 

collectionneur  bâlois,  R.  Fasch,  parle  de  «  Mathieu  d'Oschnabrug,  auteur 

(i)  Geschichte  der  tUulschtn  Kunst  un  Ehass.  Leipzig,  1876.  «  Dièse  Vermuthung  tnvits  sich 
ah  irrig,  » 

(i)  Mathis  von  Oschnaburg,  dessen  kùstlich  gemàl  zu  Issnu  zn  sehen. 

(3)  Mathis  von  Aschaffenburg  desstn  kiinsllich  gemcild  mcin  jelziger  Zeit  zu  Lesshtim  bey 

Colmar...  findtt. 
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d'un  retable  extrêmement  précieux  à  Isnu  près  Mulhouse  dans  l'église  de 
Saint- Antoine  (')  ».  Tous  ces  renseignements  concordent  avec  la  tradition 

recueillie  à  Francfort  ])ar  Sandrart.  qui  écrit  eu  1G7.')  qu'il  doit  y 
avoir  à  ((  Eisenacli  »  un  curieux  autel  de  la  main  de  Grïmewald  où  l'on 

voit  saint  Antoine  a  toarmenié  par  les  démons  »  (-). 

Si  dans  ces  tjuatre  téjnoignages,  qui  s'échelonnent  entre  1373  et  1673, 

l'orthographe  des  noms  géographiques  offre  les  plus  singulières  divergences, 

l'accord  n"en  est  pas  moins  complet  sur  le  fond.  De  même  qu'Oschnaburg 

ou  Oschnabrug  et  Aschaffenburg  ne  sont  (ju'une  seide  et  même  ville.  Issna 
près  Mulhouse,  Lessheim  près  Colmar,  Eisenach  {Iseiniciim  dans  rètiition 

latine  de  la  Teiitschc  Ahtdeinié)  ne  sont  évidemment  que  des  variantes  plus 

ou  moins  déformées  d'Isenheim  (3").  Ainsi  la  tradition  qui  attribuait  le 

retable  d'Isenheim  à  Grïmewald  est  antérieure  à  la  trailition  l\\x\  l'attri- 
buait à  Durer. 

A  défaut  de  cette  tradition  formelle  qui  ne  se  perdit  qu'à  la  fin  du 

xvir  siècle,  la  comparaison  attentive  du  style  du  retable  d'Isenheim  avec 
les  œuvres  certaines  de  Grûnewald  suffirait  à  lever  tous  les  doutes.  La 

Madeleine  à  genoux  de  la  Crucijixin/i  d'Isenheim  et  la  possédée  exorcisée 

par  le  Saint  Cyriaqiie  de  Francfort  se  ressemblent  d'une  façon  frappante. 
Les  anges  nmsiciens  de  la  Nativité  sont  étroitement  apparentés  aux  deux 

diacres  de  Francfort.  La  Madone  qui  écoute  le  Goncert  des  Anges  est  sœur 

de  la  Madone  de  Stuppach  qui  pro\ient,  comme  nous  l'avons  dit,  du  retable 
d'Aschaffenbourg.  Des  connexités  de  stvle  aussi  étroites  ont  une  valeur 
presque  aussi  démonstrative  que  des  documents. 

Nous  avons  donc  de  fortes  raisons  de  croire  que  ce  chef-d'œuvre 

de  l'art  allemand  est  légitimement  associé  au  nom  de  Gri'mewald.  Mais 

cette   œuvre  gigantesque  est-elle   tout  entière  de   sa  main  ?   L'opinion  du 

(i|  Mallhtus  l'on  Oschnabrug,  author  des  ûberaus  kôschtichen  Gtmddtes  zu  hnu.  under 
Milliuustn.  in  S.  Antoni  Kirche,  ist  tin  gross  St(ûck)  mit  :  Flû-aUn.  ailes  auf  Ilollz  gtmaldt,  in 

mtdio  drucifijc,  und  darbei  Maria  \'or  Ohnmacht  sinckendt.  und  hei  ihren  Johan  ;  auf  beiden  Flûglen 
isl  St.  Anlonius.  wie  in  dit  Ttuffel  plagtn, 

(i)  Es  sull  auch  tin  Altarblatt  in  Eistnach  i'o«  dieser  Hand  sein,  ein  vtrwundertichtr  S.  An- 
tonio, wonnntn  die  Gespengster  gar  artig  ausgebildet  stin  sollten, 

(3)  HuvsMANS.  prenant  Tindication  de  Sandrart  au  pied  de  la  lettre,  croit  que  Griinewald 

a  réellement  travaillé  à  Eisenach  en  Thuringe  (Trois  Primitifs,  p.  iJGj.  Il  explique  même  les 

colorations  déconcertantes  de  certains  fonds  de  paysage  de  l'artiste  par  les  terres  rouges  de  la 

Thuringe.  Ces  conjectures  ne  sont  basées  que  sur  une  faute  d'orthographe  de  Sandrart. 
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xviii'^  siècle,  reprise  pur  Bock,  qui  lui  attribue  non  seulenieiiL  toutes  les 

peintures,  mais  encore  toutes  les  sculptures  ilu  retal)le  ii"est  pas  soute- 

nable  (i).  Il  est  très  exceptionnel,  malgré  l'exemple  souvent  cité  et  d'ailleurs 
contestable  de  Hans  Multscher  et  de  Michel  Paclier,  (|ue  les  parties  peintes 

et  sculptées  d'un  retable  soient  l'œuN're  d'un  même  artiste  et  rien  m-  nous 

autorise  à  penser  que  Griinewald  ait  ét('-  l'un  de  ces  rares  [)eintres- 
sculpteurs. 

Mais,  laissant  les  sculptures  à  part,  on  peut  se  demander  si,  dans  les 

panneaux  peints  eux-mêmes,  il  ne  faut  pas  distinguer  plusieurs  ic  mains  ».  Les 

retables   allemands   du    xv"   et  du    xvi''    siècle   étaient   généralement    des 

œuvres   collectives   exécutées   sous   la   direction    d'un  entrepreneur  ou  chef 

d'atelier  avec  la  collaboration  de   plusieurs  apprentis.  «  C'est  un  fait  bien 
connu,  écrit  M.  Flechsig  dans  ses  Ktiidcs  sur  Cranucli  (-),  que  nos  artistes 

allemands  anciens,   sauf  peut-être    un   petit  nombre  d'exceptions,   se   sont 

presque  toujours  servis,  pour  l'exécution  de  grandes  commandes,  de  l'aide 

d'apprentis.  Il  est  très  rare  qu'un  maître  très  occupé  ait  exécuté  à  lui  seul 
un  grand  retable  composé  de  uonibn^uses  [)arties.  »  La  jtreuve  que  ce  pro- 

cédé de   divisi(jn  du   travail,   qui   nous  semble   atijourd'hui   plus   industriel 

qu'artistique,  était  de  pratique  courante,  c'est  que  Diirer  réclame  au  mar- 
chand drapier  francfortois  Jacob  Heller,  (|ui  lui  avait  commandé  un  retable, 

une  augmentation  île  salaire  en  alléguant  que  le  tableau  principal  est  peint 

entièrement  de  sa  main.  Nous  ignorons  si,  à  l'épuque  du  retable  d'Isenheim, 
Griinewald    avait    déjà    des    aides    ou    des    apprentis;   mais    nous    savons 

pertinemment  que  quelques  années  plus  tard,   en  i3i9,  pour  achever  plus 

rapidement  son  retaljle  d'Aschaffenbourg,  il  se  reposa  sm-  un  ele  ses  élèves 
du  soin  de  peindre  le  revers  des  volets. 

Connaissant  ces  habitudes  de  fabrication  lies  retables,  il  est  permis  de 

se  demander  si  Griinewald  a  assumé  à  lui  seul  l'écrasante  l)esogne  que 
représente  la  mise  au  point  des  volets  lixes  et  nmljiles  du  gigaiuesc[ue 

retable    d'Isenheim    (3).    Ce    soui^çon    est    d'autant    plus    justihé    que    les 

(1)  Bock,  Die  Wn-ke  ihs  M.  Griinuwald,  p.  SI. 

(2)  Flechsig,  Cj-tinaclistuditn.  Leipzig,  igoo,  p.  6S. 

(3)  La  luéme  question  se  pose  pour  les  grands  polyptyques  de  l'Ecole  flamande,  le  retable 
de  l'Agneau  de  Gand  et  le  Jugement  dernier  de  Beaune.  La  décoration  des  manuscrits  était 

également  comme  la  peinture  des  retables  une  œuvre  collective  k  laquelle  participaient  plu- 
sieurs miniaturistes. 

GRUNEWALD  1  1 
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différents  panneaux  du  retable  accusent  des  inégalités  dans  l'exécution  et 

même  des  divergences  dans  le  style  qu'il  est  bien  difficile  d'expliquer  par 

la  seule  différence  des  sujets  et  l'évolution  normale  du  talent  de  l'artiste 
pendant  la  durée  de  son  travail.  La  Crucifixion  diffère  grandement  de  la 

Nativité,  qui  diffère  à  son  tour  du  saint  Sébastien;  si  bien  qu'on  serait 

tenté  à  première  vue  d'attribuer  ces  trois  ])anneaux  à  trois  artistes  différents. 

AjoiUons  que  d'un  panneau  à  Fautre  les  mêmes  personnages  passent  par 
de  déconcertantes  métamorphoses.  Le  Christ  herculéen  de  la  Crucifixion  ne 

ressemble  guère  au  gringalet  débile  de  la  Résurrection.  La  Vierge  pâle  qui 

s'évaiiuiùt  au  pied  de  la  croix  n'est  sûrement  pas  de  même  race  que  la 

maritorne  rougeaude  de  l'Annonciation.  Le  saint  Antoine  replet  du  volet 
fixe  a  la  figure  beaucoup  j)lus  pleine  que  le  saint  Antoine  émacié  du 

volet  des  Ermites.  Si  le  même  peintre  avait  exécuté  tous  ces  panneaux, 

n'aurait -il  pas  adoi)té  ])onr  chaque  personnage  un  type  et  connue  un 

signalement  uniforme  r" 

C'est  pour  toutes  ces  raisons  que  plusieurs  critiques  ont  été  amenés  à 

j)enser  que  le  retable  d'Isenheim  était  une  œin're  cullective.  L'aïUenr  de 

VAnzeige,  estimant  qu'  k  au  point  de  vue  des  parties  les  plus  hautes  de 

l'art  :  l'invention,  la  composition  et  l'expression  »,  le  panneau  de  la  Cruci- 
fixion est  très  supérieur  aux  autres,  incline  à  croire  que  le  maître  (Albert 

Durer)  n'a  exécuté  que  ce  premier  tableau  et  qu'un  de  ses  élèves  s'est 

chargé  des  autres.  W'oltnuuni  soutient  exactement  le  contraire.  D'après  lui 

le  maître  (Baldung  (irien)  n'aurait  peint  que  la  seconde  paire  de  volets 

mobiles  et  les  volets  fixes.  La  paire  de  volets  extérieiu's,  c'est-à-dire  la 

Crucifixion,  serait  le  travail  d'un  apprenti,  qui  emprunte  au  maître  certains 

effets  d'éclairage,  mais  s'en  distingue  par  la  grossièreté  du  sentiment  et 
rextrême  incorrection  du  dessin. 

Ces  contradictions  montrent  bien  le  cas  qu'il  faut  faire  de  ces  essais  de 

discrimination.  Plus  on  v  réfléchit,  plus  l'hypothèse  d'une  collaboration 

paraît  inadmissible,  car  si  plusieurs  artistes  s'étaient  partagé  la  besogne,  il  y 
aurait  forcément  non  seulement  des  différences  de  style  et  de  types,  mais 

des  différences  de  qualité.  Dans  les  retables  collectifs  allemands,  comme 

celui  de  Saint-Wolfgang  par  exemjjle,  rien  de  plus  aisé  que  de  (aire  le 

départ  entre  l'œuvre  du  maître  et  celle  de  ses  apprentis.  Dans  le  retable 

d'Isenheim  au  contraire,  il  n'y  a  rien  de  médiocre.  Il  n'est  pas  un  seul 

panneau  de  ce  vaste  cycle  qui  ne  décèle  la  griflè  d'un  grand  peintre.  C'est 
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pourquoi,  bien  que  ce  prodigieux  ensemble  de  peintures  ne  soit  pas  d'une 
homogénéité  absolue,  il  faut  nous  résigner,  diim  probetiir  contrarium,  à  attri- 

buer à  la  même  main  l'exécution  intégrale  de  ce  chef-d'œuvre. 

c)  OEUVRES    ATTRIBUÉES    A    GrÛNEWALD    POUR    DES    RAISONS    DE    STYLE. 

—  Ainsi,  aux  deux  œuvres  de  Griinewald  dont  rauthcnticité  est  attestée 

par  son  monogramme,  nous  sommes  en  droit  d"en  ajouter  une  troisième 

dont  l'attribution  se  fonde  à  la  fois  sur  des  analogies  de  style  et  sur  la 
concordance  de  plusieurs  témoignages  anciens.  Les  grisailles  de  Francfort, 

le  retable  d'Aschaffenbourg,  le  retable  d'Isenheim,  voilà  à  quoi  se  réduirait, 

aux  yeux  d'un  biographe  hypercritique,  l'œuvre  de  Gri'mewald.  Toutes  les 
autres  peintures  que  les  catalogues  mettent  sous  son  nom  lui  sont  attribuées 

uniquement  pour  des  raisons  de  style. 

Il  n'est  pas  surprenant  dans  ces  conditions  que  le  désaccord  le  plus 

complet  règne  parmi  les  «  Gri'mewald-Forscher  ».  Suivant  que  la  date  de 

naissance  de  l'artiste  était  avancée  ou  reculée,  suivant  qu'on  en  faisait 

l'élève  de  Schongauer,  du  Maître  du  Livre  de  Raison,  d'Holbein  l'ancien 
ou  de  Durer,  les  œuvres  les  plus  disparates  lui  ont  été  successivement 

attribuées  et  retirées.  Ce  n'est  que  peu  à  peu,  à  mesure  que  progressait 
notre  connaissance  du  style  de  Griinewald,  que  ce  chaos  d'attributions 
s'est  éclairci. 

Avant  de  spécifier  les  œuvres  que  nous  tenons  pour  authentiques, 

passons  d'abord  en  revue  celles  que  nous  croyons  devoir  éliminer. 
A  la  suite  de  Passavant,  le  lualencontreux  inventeur  (in  Pseudo-Grii- 

newald,  de  nombreux  critiques  allemands,  notamment  Rieffel',  Thode  et 

Bock,  se  sont  ingéniés  à  encombrer  l'œuvre  du  maître  d'attribtuions  dou- 
teuses. Le  premier  travail  qui  s'impose  est  un  trsrv'ail  de  déblaiement. 

Nous  avons  déjà  dit  im  mot  de  cette  question  du  Pscudo-Griinew  ald 

qui  a  si  fâcheusement  contribué,  au  début  même  des  recherches  sur  Grii- 

newald, à  brouiller  la  physionomie  du  grand  artiste.  L'égUse  Notre-Dame 
(Marienkirche)  de  Halle  possède  un  retable  daté  de  iSag  représentant  la 

Madone  debout  sur  un  croissant  de  lune  adorée  par  le  cardinal  Albert  de 

Brandebourg.  Ce  retable  passait  pour  une  œuivre  de  Lucas  Cranach  lors- 

que, en  i846.  Passavant  exprima  l'opinion  qu'il  était  de  Mathias  Griinewald. 
Il  groupa  autour  de  cette  œuvre  type  toute  une  série  de  tableaux  prove- 

nant de  la  Collégiale  fondée  à  Halle  par  Alliert  de  Brandebourg  qui,  après 
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la  dissolution  de  la  Collégiale   en   i5Ji,  furent  transportés  à  la  Collégiale 

d'AschafFenbourg  et  plus  tard,  en  iSn3,  incorporés  à  la  Galerie  du  Château. 

Cette  série  comprend  notamment  quatre  grands  volets  d'autel  représen- 
tant saint  Jean  Chrysostome,  saint  Lazare,  sainte  Marthe  et  sainte  Madeleine 

qui  auraient  encadré,  suivant  la  tradition,  le  grand  tableau  ilc  Saint  l'rasme 
et  saint  Maurice  transporté  en  1*^3(1  à  la  Pinacothèque  de  Munich,  six  petits 

volets  d'autel  avec  des  figures  de  saints,  uit  Martyre  de  saint  F.rasnie.  deux 
Christs  de  pitié  ou  Messes  de  saint  Grégoire  ('). 

Tous  les  tableaux  de  cette  famille  sont  aisément  reconnaissables  à  l'au- 

réole ajourée  des  saints,  oii  s'inscrit  leur  noiu  en  grandes  majuscules,  aux 
ombres  violettes  des  chairs,  aux  reflets  moirés  des  étoffes. 

Lorsqu'on  s'aperçut  que  l'auteur  de  ces  tableaux  ne  pouvait  être  assi- 

milé à  l'auteur  du  retable  d'Isenheim,  on  le  baptisa  provisoirement  du  nom 

de  Pseudo-Griinewald.  Aujourd'hui  tous  les  savants  allemands  s'accordent  à 

penser  que  ce  groupe  de  tableaux,  qui  portent  d'ailleurs  la  marque  du 

dragon,  sort  de  l'atelier  de  Lucas  Cranach.  D'après  Flechsig,  le  Pseudo- 
GriïneAvald  ne  serait  autre  que  Hans  Cranach,  le  fils  amé  de  Lucas,  qui  fut 

l'âme  de  l'atelier  de  Wittenberg  depuis  ijao  jusqu'à  sa  mort  prématurée en  1537. 

Mais  ce  fantôme  du  Pseudo-Griinewald  une  fois  évanoui,  d'autres  ont 

surgi.  Après  avoir  mis  sous  le  nom  du  maître  d'AschafFenbourg  les  œuvres 
de  l'atelier  Cranach,  on  lui  j  attribué  des  œuvres  de  Schongauer,  du  ̂ ^altrc 

du  Livre  de  Raison,  de  Diirer  et  de  son  école.  d'Altdorfer.  Les  erreurs  d'at- 
tribution propagées  par  Riefïel.  Thode  et  Bock  découlent  toutes  de  ce 

principe  que,  en  dehors  des  œuvres  du  maître  généralement  reconnues  qui 

appartiennent  à  l'époque  de  sa  maturité  et  de  sa  vieillesse,  il  doit  exister 
quelque  part  de  nombreuses  œuvres  de  jeunesse  de  Griincwald  éparses  dans 

les  églises,  les  musées  et  les  collections  privées  dissimulées  sous  le  voile 

de  l'anonvmat  ou  le  luasque  de  faux  noms  (-)•  Dans  sa  monographie  plus 
hyperboliciue  que  critique,  Bock  a  repris  pour  son  compte  les  hypothèses  les 

plus  aventureuses  de  ses  prédécesseurs  en  y  ajoutant  quelcjues  trouvailles 

{!)  A  cette  série  appartenaient  encore  deux  peintures  aujunrd'hui  disparues  du  Trésor  de 
la  cathédrale  de  Mayence  :  Saint  Martin  sous  les  traits  du  cardinal  AIIktI  de  Brandebourg,  et 
Sainte  Ursule  sous  les  traits  de  sa  maîtresse  Magdalena  Riidinger. 

(i)  RiEFFEL,  Grimewahktuditn.  Ziils.  fiir  christl.  Kiinst.  1^97.  —  Thode,  Die  Mahrti  ain 

Mitlehhdn.  Jahrb  d.  pr.  A'.s.,  ujoo.  —  Bock.  Dit  IVtrhc  f/(s  .1/.  Griumvald.  Strasbourg,  190I. 
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de  son  cru.  Son  livic.  qui  c-st  un  véritable  catalogue  irapocrviihes,  est  ins- 

tructif en  tant  que  répertoire  de  l'ausses  attributi(jus. 
Paitant  de  cette  suiiposition  cpie  Grunewald  a  commencé  par  être 

élève  de  Schongauer,  Bock  lui  attribue  d'abord  une  série  d'œuvres 

schoiigauériennes  :  notamment  deux  volets  d'autel  du  Musée  de  Strasbourg 

et  quatre  panneaux  dans  le  transept  de  l'église  Saint-Pierre-le-Vieux  de 
Strasbourg. 

Après  la  période  scliongauérienne,  Grïmewalil  aurait  connu  une  période 

durérienne.  Il  se  serait  rencontré  avec  Dïirer  d'abord  à  Bâle  et  plus  tard, 
en  i5o'^,  à  Nuremberg.  Les  traces  de  cette  influence  apparaîtraient  dans  le 

retable  de  Saint  Doiniitiqiie  du  Musée  de  Darmstadt,  le  cvcle  des  Sept 

Douleurs  de  la  Mérite  du  Musét-  de  Dresde  et  la  Tentation  de  saint  Antoine 

du  Musée  de  Cologne.  Oue  faut-il  penser  de  ces  trois  oMuresP 

Le  retable  mutilé  de  Suint  Dominique  cjui  comprend  trois  scènes  de  la 

légende  de  saint  Dominique  et  trois  scènes  de  la  Passion  est  une  œuvre  de 

haute  valeur  qui,  par  son  coloris  mince  et  transparent,  les  efl'ets  de  lumière 
sur  les  frocs  blancs  des  moines  dominicains,  certaines  particularités  de 

dessin,  comme  par  exemple  l'allongement  des  doigts,  rapj)elle  le  maître 

d'Aschaffenbourg,  au  jjoint  que  Schmid  lui-même  a  pu  considérer  un 

moment  ce  retable  comme  une  (euvre  de  jeunesse  de  Grunewald  (').  Mais 

il  s'est  depuis  lors  rétracté  pour  se  rallier  à  l'opinion  de  llôttinger  qui 
restitue  cette  œuvre  à  un  élève  de  Durer,  le  peintre  strasbourgeois  Hans 

Wechtlin  (-). 

Le  cycle  des  Sept  Douleurs  de  lu  Jler,^e  du  Musée  de  Dresde  dont  les 

petits  panneaux  représentent  la  circoncision,  la  Fuite  en  Egypte,  Jésus 

dans  le  Temple,  le  Portement  de  croix,  la  Mise  en  croix,  la  Crucifixion  et 

la  Lamentation,  est  digne  de  Diirer  par  le  sentiment  et  l'expression.  Tliode 

le  revendique  formellement  pour  Durer  lui-même (3)  :  il  relève  à  l'appui  de 

sa  thèse  maintes  concordances  avec  les  gravures  de  l'Apocalypse  et  de  la 
Grande  Passion  ;  il  insiste  sur  la  forme  des  mains  et  des  oreilles,  le  trai- 

tement des  draperies,  les  motifs  de  ])avsage.  Mais,  d'après  Rieffel,  ce  cycle 

(i)  Schmid,  Reptrl..  XV,  p.  23. 

(:)  RoTTixGER,  Hans    ll'tchtlui.  Juhrbuch   dtr  Saininlunotn   des   alltrliuchsttn    Kaiseiluiusts. 

^'ienue,  XX\'I1,  11)07. 

(j)  TuoDE,  Atbrechl  Dùrtn  Sitbtn  Schinerzen  der  Miirui.  Jahrh.  dtr  pr.  Kunsls,  ii)iu. 

GRUNEWALD  12 
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suppose  des  dons  de  peintre  que  n'a  jamais  possédés  le  maitre  de  Nurem- 
berg. Chaque  scène  a  un  éclairage  différent.  En  outre,  chez  Durer,  les 

personnages  sont  nombreux,  le  paysage  détaillé,  alors  qu'ici  le  nombre  des 
figures  est  très  limité  et  le  paysage  réduit  aux  indications  strictement 

nécessaires.  Rieffel  conclut  que.  malgré  tout,  l'attribution  à  Griinewald  est 

hasardeuse.  C'est  en  réalité  une  œuvre  de  l'atelier  de  Diirer  qui  doit  être 
restituée,  soit,  comme  le  veulent  Scheibler  et  Thieme,  à  H.-L.  Schiiufelein, 

soit  plutôt,  comme  le  prétend  Rottinger,  à  Hans  Wechtlin,  l'auteur  présumé 
du  retable  de  Saint  Dominique. 

A  cette  période  durérienne  appartiendrait  encore  la  Tentation  de  saint 

Antoine  du  Musée  de  Cologne  (')  qui  serait,  d'après  Bock  1'  u  adieu  de 
Griuiewald  à  Nuremberg  ».  Le  sujet  est  le  même  que  dans  la  célèbre 

gravure  de  Schongauer.  Le  saint  plane  dans  un  ciel  sombre,  d'un  bleu  noir, 
rayé  de  stries  de  lumière  jaune;  il  est  porté  par  des  démons  ailés.  Ces 
monstres  à  tête  de  chien  ou  de  salamandre,  ainsi  que  la  richesse  du  coloris 

dont  la  note  dominante  est  le  rouge,  peuvent  faire  penser  au  grand  coloriste 

et  au  grand  visionnaire  d'Aschaffenbourg.  Mais  l'œuvre  est  d'une  exécution 
trop  grossière  pour  être  de  Grûnewald;  peut-être  faut-il  la  restituer  aussi  à 
Hans  ̂ Vechtlin. 

Après  son  prétendu  séjour  à  Nuremberg,  Crunewald  serait  revenu  à 

Aschaffenbourg  et  c'est  alors  qu'il  serait  entré  en  rapport  avec  le  plus 
grand  artiste  de  la  région  du  Rhin  moyen  :  le  Maitre  du  Livre  de  Raison. 

C'est  sous  son  influence  que  Griuicw  ald  aurait  peint  le  Couple  amoureux  du 

Musée  de  Gotha  et  le  fameux  triptyque  de  la  Galerie  d'Aschaffenbourg, 
récemment  transporté  à  la  Pinacothèque  de  Munich. 

Nous  avons  déjà  dit  pour  quelles  raisons  l'attribution  à  Griinewald  du 

Couple  amoureux  de  Gotha,  que  Bock  affirme  si  péremptoirement  (■^),  ne 

peut  être  maintenue.  Quant  au  triptyque  d'Aschaffenbourg,  c'est  assurément 
une  œuvre  remarquable  ipii  par  sa  luminosité,  son  coloris  éclatant,  la 

souplesse  du  rendu  des  chairs  et  des  cheveux,  le  sens  du  paysage  rappelle 

la  manière  de  Griinewald.  L'Adoration  de  l'Enfant  qui  forme  le  centre  du 
triptyque  (3)  est  comme  le  prélude  de  la  Nativité  du  retable  disenheim. 

(1)  Tableau  peint  sur  bois  Je  chêne.  H.  (T^SS;  1.  o"'77.  X"  3S3  du  catalogue. 
(2)  Griinewald  und  kein  anderer  Itat  das  Bild  gtmall. 

(3)  Les  volets  représentent  la  vision  de  saint  Jeun  daus  Tîle  de  Patmos  et  saint  Jérôme 

dans  sa  cellule  enlevant  une  épine  de  la  patte  d'un  lion. 
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Mais,  malgré  ces  traits  communs  et  ces  incontestables  affinités,  ce  «  Marien- 

altar  »  n'est  (jue  le  plus  précieux  chaînon  qui  relie  le  Maître  du  -Livre  de 

Raison  au  maitre  d'AschafFenbourg. 
Parmi  les  peintures  de  date  plus  tardive  que  Bock  revendique  pour 

Gri'inewald,  figurent  la  petite  Résurrection  du  Musée  de  Baie  qui  est  datée 
de  i527  et  le  Jui^ement  dernier  du  Musée  Germanique  de  Nuremberg  qui 

n'est  guère  antérieur  à  1530.  La  Résurrection  de  Baie  est  un  tableautin 

d'Altdorfer  ou  d'un  de  ses  élèves  qui  par  son  éclairage  compliqué  où  le 
naturel  se  mêle  au  surnaturel  fait  l'effet  d'un  Elsheimer  avant  la  lettre  :  la 

clarté  qui  sort  de  la  grotte  funéraire,  l'auréole  qui  entoure  le  Christ,  le  feu 
autour  ducjuel  sont  accroupis  les  veilleurs  projettent  dans  le  paysage 

nocturne  un  triple  faisceau  de  lumière.  Le  Jugement  dernier  de  Nuremberg 

que  Bayersdorfer  et  W.  von  Seidlitz  (')  ont  attribué  à  Griinewald  n'appar- 

tient pas  davantage  à  l'œuvre  du  maitre.  Le  Christ  domine  la  composi- 
tion :  il  plane  dans  une  auréole,  assis  sur  un  arc-en-ciel,  les  pieds  sur  le 

globe  du  monde,  entre  Tépée  et  le  lys  symboliques.  Autour  de  lui  des 

anges  plongés  dans  une  mer  de  nuages  aux  colorations  délicates  sonnent 

les  trompettes  du  Jugement.  A  genoux  la  Vierge  et  saint  Jean-Baptiste  (*) 

intercèdent  pour  les  pécheurs.  Au-dessous  de  cette  Deisis  les  ressuscites 
se  partagent  en  deux  cohortes  :  les  bienheureux  sont  reçus  par  saint  Pierre 

dans  le  Paradis  tandis  que  la  chiourme  des  damnés  attachés  par  une  chaîne 

est  entraînée  dans  la  géhenne  par  des  démons  zébrés  de  lueurs  fantastiques. 

D'après  Bock,  auquel  ce  tableau  inspire  un  de  ses  couplets  les  plus  dithyram- 
biques, les  élus  de  ce  Paradis  sont  «  les  nus  les  plus  merveilleusement  peints 

de  l'art  allemand  »  et  cet  Enfer  (f  est  le  plus  génial  qui  ait  été  peint 

dans  le  Nord  avant  Rubens  «.  Cependant  l'italianisme  de  cette  composition 

ne  permet  pas  d'v  voir  une  œuvre  de  Griinewald  ;  Schmid  et  Friedlander 

proposent  de  la  rattacher  à  l'École  souabe  et  plus  précisément  à  Martin 
Schaffner. 

Nous  n'énumérerons  pas  ici  les  innombrables  dessins,  les  gravures  sur 
bois  et  sur  cuivre  dont  Bock,  panégyriste  trop  zélé,  fait  honneur  à  son 

héros.   Ces  efforts  pour   «•  étoffer  n  à  tout  prix  l'œuvre  trop  maigre  d'un 

(i)  Seidlitz.  Reptrl..  \T. 

(2)  Cette  composition  est  conforme  au  canon  byzantin.  Mais  dans  Ticonographie  française 

du  Moyen  Age,  par  exrmple  dans  les  Jugements  derniers  sculptés  aux  tvmpans  des  cathédrales, 

saint  Jean-Baptiste,  le  «  Prodrome  »,  est  remplacé  par  saint  Jean  rÉvangéliste. 
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nrtistc.  ces  attrihiitions  a  à  tour  de  l)ras  ii  oiu  r|ii(l(|uc  chose  ilc  jiiK'ril. 

Sous  prétexte  d'enrichir  son  œuvre,  on  l'encombre  d'une  muhitude  (ie 

peintures  disparates  provenant  d'écoles  différentes.  Ces  fausses  attributions 

sont  plus  à  redouter  (|u"un  excès  de  circonspection.  Car,  si  un  liistorien 
((  livj)ercriri(|ue  »  enlève  à  un  artiste  un  de  ses  tableaux  aullienti(|ues.  sans 

doute  il  appauvrit  son  (eu\re.  mais  il  ne  la  dc'naiure  pas.  au  lieu  (|ue 

l'érudit  «  acritique  »  qui  attribue  A  un  iieintre  la  paternité  de  productions 
étrangères  altère  sa  physionomie  véritalile.  Le  ])roirrès  de  la  méthode  a 

consisté  à  tlébarrasser  l'œuvre  de  Grimewald  de  toutes  ces  superfétations 
parasites  et  à  démasquer  tous  les  Pseudo-Griinewald  forgés  par  Passavant 
et  ses  successeurs. 

Se  peut-il  cependant  que  l'œuvre  du  maître  soit  réduite  aux  gri- 

sailles de  Francfort,  au  retable  mutilé  d'Aschaffenbourg  et  au  poly- 

ptyque d'Isenheim  ?  Evidemment  non.  Ces  œuvres  d'authenticité  avérée 
doivent  nous  servir  de  critères  ou  de  pierres  de  touche  pour  décou- 

\'rir  de  |)roclie  en  pinche  les  autres  peintures  qui  ont  échappé  à  la 

destruction.  Le  grand  retable  d'Lseuheim  est,  à  ce  point  de  vue,  parti- 

culièrement précieux  :  car  ses  neuf  panneaux  oi'i  {Tri'ine\vald  a  traité 
les  sujets  les  plus  varii'S  nous  oiTrent  en  abondance  des  termes  de 

comparaison. 

Ouiconquc  a  vti  la  Cruciji.ricn  du  retable  d'Iseiilieim  ne  peut  manquer 

d'être  frappé  par  sa  ressc-mblance  avec  la  petite  Cj-iicifi.rioi]  du  Musée  de 
Bàle  cjui  en  est  comme  \v  timidi'  prélude,  et  la  grandiose  (jucifi.rioii  du 

Musée  de  Carlsruhe  cjui  en  est  l'écho  amjilifié.  L'authenticité  de  la  Cru- 

cifixion d'Isenheim  nous  garantit  celle  des  Crucifixions  de  Bàle  et  de 

Carlsruhe.  De  même  la  Pielà  de  la  C-ollégiale  (i'Aschaffenbourg  oii  le 

cadavre  du  Chiist  est  traité  avec  un  r(''ali^ine  saisissant  est  visiblement  de 

la  même  main  ipie  la  Pi/ià  du  retable  crisenheim.  ^'oilà  donc  tout  un 

groupe  d'ieuvres  étroitement  apparentées,  non  seulement  par  leur  sujet, 

mais  par  tous  les  détails  stylistitiues,  au  retable  d'Lseuheim. 
Les  deux  autres  tableaux  que  les  critiques  ajouteiu  unanimemeiu  à 

Fteuvre  de  Griinewald  soiu  d'im  caractère  assez  différent  et  pour  ainsi  dire 
d'une  autre  famille.  L'admirable  ('.onversatioii  de  saint  Maurice  et  de  saint 

Erasme  de  la  Piuacothè<jue  de  Mum'ch  (|ui  jirovient  de  la  Collégiale  de 
Halle    fait    partie    de   la    série    des    tableaux    commandés    par   le  cardinal 
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Alherl  (le  Brandchouro;,  protecteur  de  (rri'iiie\vald(').  Quant  an  (■hrisi  ai/x 
outrages,  qni  appartient  également  à  la  Pinacothèque  de  Munich,  il  a  été 

identifié  tout  récemment  par  II.  Braune(-)  sur  la  foi  de  certaines  analogies 
avec  le  Saint  Erasme  dont  il  serait  cependaiu  séparé  par  un  intervalle  de 

plus  de  vingt  ans. 

En  résumé,  de  l'onivre  jadis  beaucoup  plus  considérable  de  Crriuiewald, 
il  ne  nous  reste,  déduction  faite  des  fausses  attributions,  (|ue  huit  peiiUures 

ou  ensembles  de  peintures  (le  polyptvque  d'Isenheim  constitue  à  lui  seul 

une  petite  Galerie  de  tableaux)  dont  l'authenticité  soit  généralemeiu 
reconnue. 

Ces  huit  ouvrages  se  divisent,  au  point  de  vue  de  l'autheiuicite,  en  trois 
catégories,  savoir  : 

1°  Deux  œuvres  qui  sont  attestées  par  le  monogramme  de  l'artiste  et 

un  document  d'archives  :  les  grisailles  du  Musée  Historique  de  Francfort  et 

le  retable  d'AschaPFenboiirg,  dont  les  fragments  sont  partagés  entre  l'église 
de  Stuppach  et  le  Musée  de  Fribourg  ; 

2°  Une  œuvre  attestée  par  des  témoignages  anciens  :  le  retable 
d'Isenheim  ; 

3°  Cinq  tableaux  attribués  à  Griinewald  pour  des  raisons  de  stvle  :  la 
Crucifixion  de  Bàle,  la  Crucifixion  de  Carlsruhe  (dont  le  revers  scié  à 

mi-bois  représente  le  Portement  de  croix),  la  Pietà  d'Aschaffenbourg.  la 
Conversation  de  saint  Maurice  et  de  saint  Erasme  et  le  Christ  aux  outrages 
de  Munich. 

Ce  catalogue,  loin  d'être  fixé  ne  vurictur.  est  certainement  destiné  à  se 

modifier  et  à  s'allonger  avec  le  progrès  des  recherches  :  il  s'est  déjcà  enrichi 
depuis  1905  de  deux  amvres  nouvelles  :  la  Madone  de  Stuppach  et  le  Christ 

aux  outrages. 

Les  trois  (fuvres  capitales  du  maître  sont  le  n-tahlc  d' Isruhfiui . 

aujourd'hui  au  Musée  de  Coluiar,  la  C.nnvcrsatiou  de  saint  Maurice  et  de 

saint  Erasme  à  la  Pinacothèque  de  Munich  et  la  (.'rucifuiou  du  Musée  de 
Carlsruhe. 

(1)  Wilh.  ScHMUJT.  Bcihii^c  zur  aUg.  Ztfr.,  1^7!.  Rcpert.,  I.  1S76. 

(2)  Heinz  Braunk,  Rcpert.,  XXXII,  1909. 
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II  —  CHRONOLOGIE 

La  chronologie  des  peintures  de  Griinewald  est  très  incertaine  (').  Une 

seule  de  ces  œuvres  parait  autlientiquemcnt  datée  :  le  retable  d'Aschaffen- 
bonrg  qui,  aux  termes  du  testament  du  donateur,  fut  commandé  en  1 5 1 7  et 

dont  le  cadre  porte  la  date  de  iJig.  On  admet  généralement  que  le 

panneau  central  (Madone  de  Stuppach)  était  terminé  en  i5i7  et  que  les 

volets  furent  ajoutés  après  coup  en  i5ig. 

La  date  de  i.'io3  qu'on  lisait,  avant  le  nettoyage  qui  l'a  fait  disparaître 
sur  le  Christ  aux  outrasses  de  Munich  a  été  très  contestée  et  Schmid  avoue 

lui-même  que,  si  Ton  tient  compte  du  style  de  cette  peinture  et  de  ses 
analogies  avec  le  Saint  Erasme  de  Munich  et  la  Crucifi.rinu  de  Carlsruhe 

qui  appartiennent  indiscutablement  à  la  dernière  période  du  maître,  il  faut 

plutôt  la  reporter  à  i5i3.  Ouant  au  millésime  de  i3i3  que  des  visionnaires, 

armés  de  loupes,  ont  cru  déchiffrer  à  grand  renfort  d'imagination  sur  le  vase 

à  parfums  de  la  Madeleine  dans  la  Crucifixion  du  retable  d'Isenheim,  ce 

n'est  sans  doute  qu'une  simple  arabesque  à  laquelle  il  ne  faut  pas  atta- 

cher plus  d'importance  qu'aux  inscriptions  ornementales  des  vestes  litteratœ 
que  certains  critiques  s'acharnent  à  interpréter  comme  des  signatures  de 
Primitifs. 

Dans  ces  conditions,  nous  devons  nous  contenter,  pour  établir  l'ordre 

de  succession  chronologique  de  ces  œuvres,  des  indices  fournis  par  l'histoire, 

l'héraldique,  le  costume  et  surtout  par  l'étude  attentive  de  l'évolution  du 

style  telle  qu'elle  apparait  dans  les  trois  Crucifixions  de  Gr^me^vald  qui 
nous  fournissent  des  jalons  particulièrement  précieux.  En  combinant  aussi 

ingénieusement  que  possible  toutes  ces  données,  nous  pouvons  arriver,  à 

défaut  de  certitude,  à  des  approximations  au  moins  vraisemblables. 

Les  grisailles  de  Francfort  faisaient  sûrement  partie,  comme  le  dit 

Sandrart  et  comme  l'ont  confirmé  les  recherches  de  Weizsacker,  du  retable 

Heller  de  l'église  des  Dominicains  dont  le  panneau  principal,  le  Couronne- 
ment de  la  Jlerge,  fut  peint  par  Diirer  en  i3o9  :  voilà  donc  un  premier 

point  de  repère. 

(1)  H.  A.  Schmid,  Dic  Chronologie  der  IVtrkt  Griinewalds.  Reperl.,  igog. 
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L'œuvre  qui  a  dû  suivM'e  immédiatement  cette  commande  francfor- 

toise  est  le  retable  d'Iseuheim.  Il  y  a  en  effet  un  rapport  étroit  entre  le  style 
de  ces  grisailles  et  le  Concert  d'anges  d'Iseuheim.  Nous  savons  d'ailleurs 

que  le  retable  d'Iseuheim  a  été  exécuté  sous  le  «  préceptorat  »  de  Guido 
Guersi,  dont  les  armoiries  blasonnent  le  panneau  de  la  Jlsite  Je  saint 

Antoine  à  saint  Paul  Ermite  :  or,  Guido  Guersi  a  été  et  précepteur  »  du 

couvent  des  Antonites  de  1490  à  i5ib. 

Il  est  vrai  qu'aux  pieds  d'une  des  statues  du  retable  s'agenouille  un 

autre  donateur  :  le  prédécesseur  de  Guido  Guersi,  Jean  d'Orliac.  On  en  a 
conclu  que  les  sculptures  avaient  été  commencées  avant  1490.  Ce  raison- 

nement n'est  pas  concluant  :  il  est  fort  possible  que  Jean  d'Orliac  ait  conçu 

le  premier  l'idée  d'élever  un  maître-autel,  qu'il  ait  rassemblé  et  légué  des 
fonds  et  qu'après  sa  mort,  (iuido  Guersi,  réalisant  sa  pensée,  ait  tenu  à 

l'associer  à  l'honneur  de  l'entreprise.  A  en  juger  d'après  le  9t\'le,  aucune 
partie  du  retable  ne  semble  antérieure  à  1490. 

Mais  il  est  possible  de  préciser  davantage.  On  peut  arriver  dans  certains 

cas  à  classer  chronologiquement  les  œuvres  non  datées  d'un  artiste  en 

s'appuyant  sur  des  copies  datées  île  ces  œ'uvres  (').  C'est  grâce  à  cette 
méthode  indirecte  que  H.  Kœgler  est  arrivé  fort  ingénieusement  à  préciser 

la  date  d'un  des  panneaux  du  retable  d'Iseuheim  (2).  En  parcourant  la 
seconde  édition  du  L/ire  Je  la  GrenaJe  ÇDas  Bucli  Granatapfel),  recueil  de 

sermons  du  célèbre  prédicateur  alsacien  Jean  Geilen  de  Kaisersberg  paru  à 

Strasbourg  eu  i5ii,  il  fut  frappé  par  la  ressemblance  d'une  gravure  sur 
bois  de  H.  Baldung  Grien  qui  représente  les  Sept  Péchés  capitaux  sous  la 

forme  de  sept  monstres  avec  la  Tentation  de  saint  Antoine  du  retable 

d'Iseuheim.  Une  étude  minutieuse  du  groupement  des  animaux  symbo- 

liques, du  détail  des  formes  de  certaines  figures,  telles  que  l'Avarice 

(^Geitikeit)  et  l'Orgueil  ÇHoclifart),  le  convainquit  que  Baldung  s'était  inspiré 
de  la  composition  de  Grûnewald. 

Si  ces  conclusions  sont  exactes,  nous  aurions  ainsi  la  preuve  que  le  volet 

de  la  Tentation  de  saint  Antoine  était  déjà  terminé  en  i5ii. 

Comme  ce  volet  de  la  légende  de  saint  Antoine  est,  d'après  les  carac- 

(1)  ScHMiD  s'est  servi  du   même  procédé  pour  classer  les  gravures  nou  datées  de  Sclion- 
gauer.  lieptrt.,  W . 

(2)  KoEGLEB,  Kann  tin  Holzschnitt  Hans  BaUungs  zur  ttilwtistn  Dalurung  von  Crruntwcihls 

htnheimtr  Altar  ilitntn  '{  MonatshtJ'te  fiir  Kuiistw..  190S. 
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lèrc-s  de  son  style,  un  des  panneaux  du  retable  exécutés  en  dernier  lieu, 

nous  pouvons  fixer  approximativement  la  date  du  retable  d'Isenheim  de 
iJiiS  à  i')i-^.  11  était  en  tout  cas  terminé  avant  i'>i4.  car  une  commande 

(lu  chanoine  Reitzuiaini  d'AschaU'euliouii;  nous  apprend  qu'en  i5i4  Crrii- 
newald  avait  déjà  quitté  TAIsace  et  se  trouvait  à  Seligenstadt  sur  le 

Main  :  ce  document  nous  apjiorte  un  terminus  ante  cjneni  qu'on  ne  saurait 
contester. 

S'il  est  ilifBcile  de  dater  avec  précision  le  retable  d'Isenheim,  il  est 
encore  plus  délicat  tle  préciser  dans  quel  ordre  ont  été  exécutés  les  neuf 

])ainieaux  dont  il  se  compose.  Les  sujets  sont  trop  différents,  l'exécution  et 

la  conservation  sont  trop  inégales  pour  cju'ini  classement  rigoureux  soit 

])ossible.  Ce  qtii  comj)li(pie  encore  la  question,  c'est  c|ue  l'artiste  a  remanié 

plusieurs  fois  ses  tableaux  au  cours  de  l'exécution.  Tout  ce  qu'on  peut 

dire,  c'est  cju'il  a  sans  doute  commencé  par  jieindre  les  volets  extérieurs, 

j)uis  la  seconde  jiaire  de  volets  et  qu'il  a  fini  i)ar  les  deux  volets  de  la 

légende  de  saint  Antoine  et  les  deux  volets  fixes  où  l'influence  welche  et 
antir|uisante  est  plus  marquée. 

Les  deux  tableaux  exécutés  pour  le  cardinal  Albert  de  Brandebourg 

peuvent  être  approximativement  datés  grâce  aux  armoiries  qui  nous  four- 
nissent un  terminus  pust  ijucm. 

Le  tableau  de  Munich  a  été  peint  sûrement  après  i3i4.  puisque  sur 

l'aube  de  saint  Erasme  qui  est  le  portrait  d'Albert  de  Brandebourg  sont 

brodées  les  armes  de  Mayence  :  de  gueules  à  roue  d'argent  et  qu'Albert 

ne  lut  nommé  à  l'archevêché  de  Mayence  qu'en  i5i4.  (^uant  à  la  Pietà 

d'Aschall'enbourg,  elle  a  été  peinte  certainement  après  i3i^>,  puisque  Albert 
de  Brandebourg  y  apparau  avec  les  insignes  de  la  dignité  cardinalice  dont 

il  ne  fut  revêtu  cju'en  i3iS. 
Le  problème  de  la  date  du  Saint  Erasme  peut  être  serré  de  pins  près. 

Nous  pouvons  affirmer  non  seulement  que  ce  tableau  a  été  peint  après 

ijil,  mais  qu'il  a  été  peint  après  i320.  Il  n'est  pas  antérieur  à  i320, 

car  la  Collégiale  Saint-Maurice  de  Halle  à  laquelle  il  était  destiné  n'a  été 
fondée  que  le  2S  juin  ij^o,  et  la  statue  reliquaire  en  argent  de  saint 

Maurice  que  Grunewald  a  copiée  dans  ce  tableau  ne  se  trouvait  pas  à 

Halle  avant  i32i.  D'autre  part,  il  était  déjà  peint  en  i523,  puisque 

l'inventaire  de  la  Collégiale,  rédigé  à  cette  date,  y  fait  clairement  allusion. 

Au  surplus,  l'archevêque  Albert  représenté  en  saint  Erasme  a  l'apparence 
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(l'un  liDinnie  d'environ  trente-cinq  ans,  et  c'est  précisément  l'âge  qu'avait 
en  i3.25  Albert  de  Brandebourg  qui  est  né  en  1490.  En  fixant  <à  1325  la 

date  de  ce  magnifique  tableau,  nous  avons  donc  des  chances  sérieuses  de 

ne  pas  errer  ('  ). 
Est-ce  la  dernière  (cuvre  connue  de  Griinewald  ?  Schmid  se  fonde 

pour  l'affirnier  sur  des  raisons  de  stvle  qui  sont  toujours  subjectives  et 

partant  contestables.  Il  part  de  ce  principe  que  l'c^volution  de  fTriinewaid 
a  toujours  été  tme  ascension  continue  vers  lui  style  de  plus  en  plus  large 

et  le  Saint  Erasme  lui  paraissant  plus  magistral,  sinon  plus  grandiose  que 

la  Crucifixinn  de  Carlsruhe,  il  le  place  en  fin  de  série  comme  le  couronne- 

ment de  tout  l'édifice. 

Cette  argumentation  est  peu  convaincante.  La  courbe  de  l'évolution 

d'im  artiste  est  rarement  aussi  régulière,  et  son  chef-d'ieuvre  n'est  pas 
forcément  sa  dernière  œuvre.  Si  les  Quatre  Apôtres  que  Diirer  conçut  à  la 

veille  de  sa  mort  marquent  à  la  fois  le  terme  et  le  faite  de  son  art,  il  ne 

s'ensuit  pas  que  les  Deux  Saints  de  Griinewald  qui  lui  font  pendant  à  la 
Pinacothèque  de  Munich  soient  également  un  «  chant  du  cygne  «. 

Nous  avons  au  contraire  des  raisons  assez  fortes  de  croire  que  la  Cruci- 

fixion de  Carlsruhe  est  de  date  postérieure  (=).  Elle  provient  de  l'église  de 

Tauberbischofsheim,  dans  la  région  du  Main.  Or,  nous  savons  qu'im  autel 

de  la  Croix  (Kreuza/tar)  fut  érigé  dans  cette  église  en  149-1.  Il  n'aurait 
pas  été  remplacé  vingt  ou  trente  ans  plus  tard  sans  nécessité  absolue.  Ne 

peut-on  pas  supposer  qu'il  fut  détndt  vers  i-'v^i  à  l'époque  de  la  (ruerre  des 

Paysans  qui  fit  d'afl'reux  ravages  dans  la  région  de  Tauberbischofsheim? 
C'est  après  cette  tourmente  que  la  fabrique  aurait  commandé  à  Griiiiewald 
un  nouveau  retable  de  la  Croix. 

Cette  supposition  est  confirmée  par  un  argument  d'un  autre  ordre.  Au 
revers  de  la  Crucifixion  était  peint  un  Portement  de  croix  siu'  lequel  est 

inscrit  un  verset  d'Isaïe  :  »  Er  ist  umh  uuser  Sund  willen  geslagen.  il  est 
frappé    pour    nos    ])échés.    »    Or,    cette    version    diffère    des    traductions 

(1)  On  peut  l'aire  cependant  à  cette  datation  une  objection.  Si  ce  tableau  n'u  été  peint 

qu'en  iJiâ,  pourquoi  All)crt  de  Rrandeboiiri;  ne  porte-t-il  pas  au-dessus  de  ses  armoiries  les 
insignes  de  la  dignité  cardinalice  dont  il  fut  revêtu  en  iJiSP  C'est  peut-être  parce  que  ces 
insignes  ne  convenaient  pas  à  la  figure  de  saint  Erasme  qui  est  toujours  représenté  avec  les 

ornements  épiscopaux. 

(:)  C'est  aussi  l'opiniim  de  Bocli,  o;).  ciV.,  p.  13S. 
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allemandes  de  la  Bible  parues  avant  la  Réforme  et  se  rapproche  au 

contraire  beaucoup  de  la  traduction  d'Isaïe  par  Luther  qui  fut  publiée 
seulement  en  iSay.  Le  texte  de  Luther  :  Er  ht  itmh  unser  Simde  willen 

zerschiagen  est  presque  identique  à  l'inscription  du  tableau.  Si  cette 

coïncidence  n"est  pas  fortuite,  il  en  résulterait  que  le  tableau  a  été  peint 
postérieurement  à  i5'27. 

Le  caractère  général  de  la  composition  concentrée  autour  de  quelques 

figures  de  grandes  dimensions,  le  style  des  détails  d'architecture  et  notam- 

ment du  «  tempietto  »  circulaire  qui  trahit  l'induence  de  la  Renaissance 

italienne  suffiraient  d'ailleurs  à  prouver  que  cette  peinture  appartient  à  la 

dernière  période  de  l'artiste.  Enfin  une  œuvre  aussi  tragique,  aussi  déses- 
pérée nous  semble  plus  en  harmonie  avec  la  solitude  désolée  des  dernières 

années  de  Grimewald  que  la  «  Santa  Converzatione  »  calme  et  pondérée 

de  la  Pinacothèque  de  Munich. 

En  résumé,  voici  dans  quel  ordre  se  placeraient  selon  nous  les  œuvres 

de  Griine\vald.  En  tête  viendrait  la  petite  (Inicifiriim  de  Bàle  qui  est 

visiblement  une  (cuvre  de  début,  timide  prélude  des  puissantes  Crucifixions 

de  Colmar  et  de  Carlsruhe.  Schmid  qui,  se  fondant  sur  certains  détails  de 

costinne,  notamment  sur  l'armure  de  Longin,  avait  placé  d'abord  cette 
œuvre  vers  i3oo,  la  reporte  maintenant  vers  i5o5.  Nous  croyons  sa 

première  datation  plus  exacte. 

Nous  maintiendrons  provisoirement,  mais  sous  toutes  réserves,  la  date 

de  i5o3  pour  le  Christ  nus  outra ffes  de  Mimich.  Si  l'on  s'en  tenait  unique- 
ment à  l'analvse  des  formes  et  du  style,  ce  tableau  prendrait  place  dans  le 

voisinage  du  Saint  Erasme  de  Munich  et  de  la  Crucifixion  de  Carlsruhe. 

Mais  certaines  particularités  de  costume  et  des  traces  de  l'influence 

d'Holbein  l'ancien  que  Griinewald  a  peut-être  rencontré  à  Francfort  en 
i5oi  permettent  de  maintenir  la  date  de  i5o3. 

Les  f^risiiilles  de  Francfort,  contemporaines  du  retable  Heller  dont  elles 

faisaient  partie,  auraient  été  peintes  vers  i5o8. 

Le  retable  d'Isenheim  (Musée  de  Colmar),  centre  de  l'œuvre  de 
Griinewald,  aurait  été  exécuté  entre  i5oS  et  i5i,2  environ. 

Le  retable  d'Aschaffen bourg  est  daté  avec  précision  de  i5i9.  Cette  date 
marque  sans  doute  l'achèvement  des  volets,  ajoutés  après  coup. 

Le  Saint  Erasme  de  Munich  a  été  peint  vers  i523. 

Les  dernières  œuvres  de  l'artiste  seraient  la  Pirtà  d'Aschafl"enbourg  et 
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la  Cnicifuioii  de  Carlsruhe,  peinte  après   13.; 7,  un  ou  deux  ans  seulement 
avant  sa  mort. 

Si  ce  classement  chronologique  est  exact,  l'évolution  de  Griinewald  se 

serait  faite  dans  le  sens  d"un  stvle  de  plus  en  plus  large,  d'une  simplification 
et  d'une  concentration  croissantes.  Dans  la  petite  Crucifixion  de  Bâle,  les 
figures  un  peu  minces  manquent  de  corps.  Dans  le  Christ  aux  outrages,  la 

composition  encombrée  rappelle  les  tableaux  de  Primitifs;  dans  les  grisailles 

de  Francfort,  les  lignes  sont  agitées,  contournées,  les  expressions  affectées. 

Ces  défauts,  déjà  moins  apparents  dans  le  grand  retable  d'Isenheim,  dispa- 
raissent complètement  dans  les  deux  dernières  œuvres  :  le  Saint  Erasme 

de  Munich  et  la  Crucifixion  de  Carlsruhe  qui  par  leur  simjjlicité,  leur 

ampleur,  leur  puissance  expressive  se  haussent  au  niveau  des  (tuvres  les 

plus  monumentales  de  la  Renaissance. 
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CHAPITRE  II 

PRÉLUDES 

I.  La  Crucifixion  de  Bai.e.  — •  Première  ébauche  des  Crucifixions  de  Calmar  et  de  Carlsruhe. 

II.  Le  Christ  aux  outraces  de  Munich.  —  Cette  scène  de  Dérision  du  Christ  se  place  dans 

l'Evangile  avant  le  Couronnement  d'épines.  —  Le  style  a  plus  d'ampleur  que  celui  de 

la  Crucifixion  de  liale.  —  Schmid  exagère  l'influence  d'Holbein  l'ancien  ;  celle  de  Diirer 

n'est  pas  moins  frappante.  —  Faut-il  admettre  avec  Hagen  le  souvenir  d'une  prèdelle 
florentine  de  Pesello  ? 

m.  Les  deux  diacres  de  Francfort  :  saint  Cvriaque  et  saint  Laurent.  —  Ces  deux  panneaux 

en  grisaille  faisaient  partie  du  célèbre  retable  Heller  et  attestent  par  conséquent  la  colla- 

boration de  Diirer  et  de  Griinevvald.  —  La  légende  de  saint  Cj'riaque.  —  Le  style 

gothique  tardif  de  ces  statues  peintes  les  apparente  à  l'art  baroque  du  svii'  siècle. 

I  —  LA  CRUCIFIXION  DE  BALE 

LA  Crucifixion  de  Eùle  est  de  provenance  inconnue.  C'est  en  1775 

qu'elle  est  mentionnée  pour  la  première  fois  dans  les  inventaires 
du  Musée.  Elle  ne  faisait  donc  pas  partie  du  célèbre  Cabinet 

Amerbach  d'où  proviennent  les  nombreuses  œuvres  d'Holbein  qui  sont  la 
gloire  de  la  (jalerie  bàloise  ('). 

Connue  la  plupart  des  peintures  de  cette  époque  conservées  dans  les 

Pinacothècjues,  ce  minuscule  tableau  (^)  n'est  qu'im  débris  de  retable.  A 

eu  juger  d'après  les  traces  des  charnières,  notre  panneau  devait  former  le 

compartiment  supérieur  du  volet  gauche.  La  reconstitution  de  l'ensemble 

d'après  cet  unique  fragment  est  forcément  très  conjecturale,  .Schmid  sup- 
pose que  le  grand  panneau  du  milieu  représentait  la  Descente  de  Jésus  aux 

(1)  Woi.tmann  commet  par  conséquent  une  erreur  lorsqu'il  écrit  dans  sa  Geschichte  der 
deutschen  Kunst  im  Ehtiss  que  la  Crucifixion  de  Bàle  est  mentionnée  dès  le  xvi"  siècle  dans 

l'inventaire  de  la  collection  Amerbach  comme  une  oeuvre  de  «  Mathis  von  Aschenburg  ». 

(2)  Il  ne  mesure  que  o'"7j  sur  o^'ij-l. 

GRUNEWALD  13 
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liiiihes.  Sur  le  volet  gauche  rarli.ste  aiiraii  figuré  la  Criuijlridii  et  la  Descente 

il(  croi.r,  sur  le  volet  droit  la  Résurrection  et  VA/jjM/ritin/i  de  Jésus  à  Murie- 

Mudeleiiie  (^Noli  me  tangere  ). 

Dans  cette  première  réilactiou  d'uu  sujet  qu"il  devait  repreiulre  jilusieurs 
fois  en  raniplifiant  de  plus  en  plus,  Grûnewald  prélude  tiniiilement  aux 

Crucijixioiis  t;raiidi(>ses  de  Cohuar  et  de  Carlsruhe.  C'est  l'étape  intermé- 
diaire eiure  les  Cnuifixidus  pittoresques  des  Primitifs  et  les  compositions 

pins  sobres,  plus  graves  de  l'art  de  la  Renaissance  qui  reprendra  la  grande 
tradition  du  xiii'  siècle. 

Les  personnages  sont  déjà  beaucoup  moins  nombreux  que  dans  les 

Crucifixions  du  xv'  siècle.  Pour  Hans  Pleydenwinf  ( ')  (Munich),  Michel 
Wolgennu  (^Retable  de  Hof.  Munich),  le  Maure  de  la  Passion  de 

DariTistadt  ou  le  Maître  du  Livre  de  Raison  (Fribourg),  la  mort  du  Sau- 

veur n'était  que  prétexte  à  figuration  pittorestiue.  Tontes  ces  compositions, 
copies  fidèles  de  la  mise  en  scène  des  Alystères,  sont  conçues  dans  le  même 

esprit.  De  chaque  côté  du  Clirist  cloué  sur  la  croix  les  deux  larrons  se 

tortlent  dans  leurs  liens.  Au  pied  des  trois  croix  se  presse  une  cohue 

bariolée  :  des  bourreaux  accroupis  jouent  aux  dés  la  tunique  de  Jésus,  des 

cavaliers  romains  caracolent  :  la  douleur  silencieuse  de  la  ̂ Merge  et  de  saint 

Jean  se  jjertl  dans  le  brouhaha  de  la  foule. 

Grûnewald  supprime  délibérément  cette  figuration  qui  ravale  la  scène 

tragique  du  Golgotha  au  niveau  d'un  spectacle  vulgaire  ;  il  écarte  tous  les 
comparses  pour  mieux  mettre  en  lumière  les  protagonistes  tlu  drame.  De 

tous  les  témoins  de  la  mort  du  Sauveur  il  n'en  retient  tjue  cinq  :  la  Vierge, 
sa  sœur  Marie  Cléophas,  Marie  Madeleine,  saint  Jean  et  saint  Longin. 

La  composition  s'établit  ainsi  suivant  une  ordonnance  très  simple.  Les 

cinq  personnages  sont  rangés  presque  sur  le  même  plan,  de  part  et  d'autre 
de  la  croix  :  à  gauche  le  groupe  des  trois  Maries  ;  à  droite  les  deux  hommes, 

de  plus  haute  stature.  La  diversité  des  attitudes  et  des  expressions  atténue 

la  symétrie  un  peu  raide  île  ce  bas-relief  peint.  La  Vierge  est  debout, 

comme  pétrifiée  tandis  que  les  deux  saintes  femmes  à  genoux  embrassent 

le  bois  de  la  croix.  A  droite  la  figure  drapée  de  l'apôtre  saint  Jean  qui  se 
tord  les  mains  de  désespoir  contraste  avec  la  silhouette  guerrière  de  saint 

Longin,  bardé  de  fer,   qui,   la  main   gauche  appuyée    sur  sa    lance,    lève 

(Il  Reixach.    Rtp.  ptint..  I.  4^3. 



PRELUDES 

9q 
solennellement  sa  dextre  comme  pour  donner  plus  de  force  à  son  témoi- 

gnage :  «  J'ere  Jj/ius  Dri  ernt  ille  (■).  —  En  vérité  celui-là  était  le  fils  de Dieu.  » 

De    même 

que     Tordon  - 
nance  générale 

de  la  composi- 
tion, la   figure 

du    Christ    en 

croix,  telle  que 

l'a  conçue  Grii- 
newald,  diffère 

profondément 
des  Crucifix  du 

xv'siècle.  C'est 

déjà  l'ébauche 
des  Christs  ter- 

rifiants de  C(  il- 
mar      et      de 

Carlsruhe.    Le 

cadavre      du 

iSauveur    dont 

la  tête  fauchée 

pend    sur    la 

poitrine  est  lit- 

téralement pu- 

tréfié; le  sang 

se  coagule  au- 
tour des  plaies 

verdâtres.  Les 

doigts      des 
mains  se  cris- 

pent convulsivement  comme  des  griffes  sur  la   traverse   de   la   croix  :   les 

jambes  arquées,  hérissées  d'échardes,  les   pieds   tuméfiés   cloués   l'un    sur 

LA    CRUCirlXlON 

Par  GriiuewaUl  (Musée  de  Màlcl. 

(i)  Lh  forme  hte  est  celle  nui  s2  rencontre  le.  plus  usuellement  sur  les  phylactères. 
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l'autri'  siint   déjà  d'un  réalisme  si  cnul  que   rTriiiiewalil   ne  pourra  guère 
]ilus  tard  le  dépasser. 

Cependant  cette  première  rédaction  est  l)irn  loin  d'avoir  l'accent  des 
chefs-d'œuvre  de  la  maturité.  Les  bras  de  la  croix  restent  horizontaux 

au  lieu  de  se  courber  en  arc  sous  le  poids  du  cadavre  :  c'est  que  le  Christ 
de  Bàle  est  beaucoup  plus  mince  et  plus  frêle  C|ue  les  gigantesques 

Crucifiés  de  Colmar  et  de  Carlsruhe.  En  somme,  malgré  un  sentiment 

profond  de  la  mort  i|ui  surpasse  les  macabres  Todesbilder  de  Hans 

Baldmig.  on  sent  dans  ce  premier  effort  d'un  grand  artiste  pour  égaler 

tm  grand  sujet  un  manque  de  force  et  d'élan,  un  reste  de  gaucherie  et  de 
timidité  qui  ne  disparaîtront  que  plus  tard. 

De  même  que  le  Christ  de  Baie  annonce  sans  l'égaler  le  Christ  de 
Colmar.  la  figure  de  saint  Longin  jirélude  par  son  geste  dogmatique  au 

saint  Jean-Baptiste  de  Colmar.  Il  n'est  pas  sans  intérêt  de  préciser  la 
signification  et  l'iconographie  de  ce  porte-lance,  symbole  des  Gentils 
convertis,  qui  dans  les  Crucifixions  archaïques  fait  généralement  pendant 

au  porte-éponge,  symbole  du  judaïsme  opiniâtre,  comme  l'Eglise  fait 
pendant  à  la  Synagogue. 

Longin  est  en  réalité  un  amalgame  de  deux  personnages  différents  de 

l'Ecriture  confondus  jiar  les  hagiographes  :  le  soldat  qui  perça  de  sa  lance 
le  cadavre  du  Christ  et  le  centurion  converti. 

Dès  le  xvr  siècle,  nos  humanistes  ne  se  faisaient  pas  faute  de  railler 

ce  saint  d'origine  suspecte,  introduit  en  contrebande  dans  le  calendrier. 
A  propos  des  «  gentils  prescheurs  »  qui  ont  trouvé  tles  noms  k  à  tous 

ceux  dont  il  est  fait  mention  es  Evangiles  ».  Henri  Estienne  le  prend 

vivement  à  partie  dans  son  Apologie  pour  Hérodote  (})  :  «  Ouand  ils  se 

sont  vus  estre  empeschez  à  trouver  les  noms  de  quelques  personnes,  ils  ont 

usé  de  nouvelles  métamorphoses  :  comme  quand  ne  pouvans  trouver  le 

nom  de  cehn  qui  ilonna  le  coup  de  la  lance,  ils  l'appelèrent  lui-même 
Lance  (  -  ).  car  lonchi  signifie  lance  :  lequel  nom  Innchi  ils  ont  donné  à 

celuv  qui  fit  ledict  coup.  Il  est  vrai  qu'on  l'a  depuis  corrompu  en  Longi: 
et   mesmes  depuis  avoir  eu  ce   crédit  d'estre  mis  au  nombre  des  saincts 

(i)  Chap.  \\X\". 
(2)  C'est  par  un  procédé  analo,;;ue  de  mvtholo.u'ic  verbale  que  le  nom  de  la  Sainte  Face  : 

Vtra  icon.  aurait  donné  naissance  k  la  légende  de  sainte  ̂ 'éronique. 
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(pour  raison  de  ce  grand  mérite  d'avcnr  percé  le  cosié  à  nostre  Seigneur), 
son  nom  lui  a  été  augmenté  d'une  syllabe,  en  l'appelant  selon  la  termi- 

naison latine  Longinus.  » 

Dans  sa  remar(|uable  éditi(tn  critique  du  Spéculum  humatut  Sah'a- 

tionis  (').  M.  Perdrizet  précise  davantage  les  origines  de  cette  fable  : 
((  Le  ntjm  de  ce  saint,  comme  sa  légende,  provient  du  texte  grec  mal 

compris  du  verset  de  Jean  sur  le  coup  de  lance  (').  Ce  coup  de  lance  au 
cadavre  était  une  précaution  qui  terminait  le  sup])lice,  comme  le  coup  de 

revolver  après  le  feu  de  salve  du  peloton  d'exécution.  Il  était  donné,  comme 
dit  le  texte  de  Jean,  par  un  simple  soldat.  Mais  la  tradition  (:')  le  faisait 
donner  par  le  centurion  qui  conunanda  les  soldats  au  Calvaire,  sans  doute 

à  cause  du  texte  de  Marc  où  le  centurion  atteste  à  Pilate  que  le  Galiléen 
était  vraiment  mort.  » 

Le  centurion  qui  avait  confessé  sur  le  Calvaire  la  divinité  du  Ciuist 

méritait  bien  d'être  mis  au  nombre  des  saints.  Afin  de  justifier  cette  cano- 

nisation, l'Eglise  lui  attribua  une  guérison  miraculeuse.  Pour  exprimer  cette 
idée  que  la  foi  lui  avait  ouvert  les  veux  au  pied  de  la  Croix,  on  imagina 

qu'il  soulTrait  il'un  mal  d'yeux  et  ({u'au  moment  où  il  perça  le  flanc  du 

Sauveur,  une  goiute  du  Précieux  Sang  jaillit  sur  son  visage.  D'après  une 
autre  version,  il  aurait  par  hasard  humecté  ses  paupières  avec  une  goiUte 

de  sang  (|ui  découlait  le  long  de  sa  lance.  On  sait  le  rôle  que  cette  lance 

miraculeuse,  honorée  à  Montsalvat  à  l'égal  du  Saint-Graal,  joue  dans  la 
légende  de  Parsifal. 

Par  un  anachronisme  familier  aux  artistes  du  Moyen  Age,  le  centurion 

Longin  est  représenté  armé  de  pied  en  caj)  comme  un  chevalier.  Les  détails 

de  son  harnois  permettent  de  fixer  comme  date  du  tableau  de  Ciriint'w  ald 

les  premières  années  du  xvi"  siècle.  Son  corselet  et  sa  braconnière,  an  lien 

d'être  simplement  bombés,  sont  taillés  à  pans.  Son  bacinet  ;V  viaire  ou 
visière  relevée  est  flanqué  de  rouelles  en  forme  de  meules  de  moulin  qui 

protègent  les  oreilles.  On  remarquera  que  les  sollerets  faits  de  jjlates  à 

recouvrement  n'ont  plus  la  forme  pointue  a  à  la  jjoulaine  »  si  caractéris- 
tique de  la  mode  du  xv«  siècle  et  affectent  déjà  une  forme  spatulée. 

(1)  Op.  cit.,  p.  203. 

(s)  Saint  Jean,  XIX,  34. 

(3)  Légtndt  dorée,  chap.  XL\'II. 
CRÏNÏWALD  l4 
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Gn'inewald  se  différencie  de  ses  précurseurs  autant  par  sa  conception 

du  paysage  que  par  la  mise  en  place  et  l'expression  tles  figures.  Tous  ces 
personnages  se  détachent  sur  un  ciel  tragicpie  qui  remplace  avantageu- 

sement le  fond  d'or  des  Primitifs,  d"un  éclat  toujours  uniforme.  Le  pavsage 

souligne  la  diversité  des  sujets  connue  l'accompagnement  suit  la  mélodie. 

Le  ciel  est  d"un  l)k-u  crépusculaire  :  car  il  est  dit  ilans  FEcriture  que 
de  la  sixième  à  la  neuvième  heure  les  ténèbres  s'étendirent  sur  toute  la 

terre  et  le  soleil  s'obscurcit.  Une  lumière  d'orage  tombe  d'en  haut  à  droite 
sur  les  personnages. 

Le  coloris  s'accorde  au  pathétique  de  ce  drame.  Le  corps  du  Christ  se 
détache  en  brun  clair  mariné  de  rouge  et  de  vert  sur  le  fond  bleu  sombre. 

La  Vierge  est  drapée  dans  lui  manteau  bleu  vert  sur  lequel  est  jeté  tm 

voile  brun.  Un  rouge  carmin  et  un  rouge  cinabre  plus  vif  éclatent  sur  les 

vêtements  de  saint  Jean  et  de  la  Madeleine.  L'armure  de  Longin  est  d'un 
gris  bleuâtre.  Ainsi  les  couleurs  les  plus  claires  et  les  plus  chaudes  sont  au 

centre  tandis  que  sur  les  côtés  prédominent  des  teintes  plus  froides  et  plus 

foncées. 

Par  son  style  comme  par  ses  dimensions,  la  minuscule  C.nicifuiuii  de 

Bâle  se  rapproche  des  tableautins  du  «  petit  maître  »  de  Ratisbonne 

Albrecht  Altdorfer,  qui  est,  avec  Wolfgang  Huber  de  Passau,  le  repré- 

sentant le  jilus  typique  du  groupe  de  peintres  miniaturistes  qu'on  a 

récemment  Jjaptisé  l'Ecole  danubienne.  Il  serait  intéressant  de  préciser  les 

rapports  qu"a  jni  avoir  Gri'mewald  avec  ces  artistes  danubiens.  Il  est  hors 
de  doute  que  son  contemporain  Lucas  Cranach  a  subi  à  ses  débuts  cette 

influence  :  car  sa  dramatique  Crucifixion  de  i5o3,  naguère  à  Schleissheim, 

aujourd'hui  à  la  Pinacothèque  de  Munich  (').  est  une  des  œuvres  les  plus 

caractéristiques  du  style  danubien  (^Donausti/).  Ce  style,  issu  de  la  minia- 
ture, caractérisé  par  la  prédominance  du  coloris  sur  le  dessin,  du  paysage 

sur  la  figure,  s'oppose  au  style  jilastique  et  mouumenlal  de  l'Ecole  de 
Nuremberg  (-). 

En  somme,  le  grand  intérêt  de  la  petite  Crucifixion  de  Bâle  est  de 

nous  offrir  la  première  pensée  d'un  thème  qui  a  hanté  plus  que  tout  autre 

(i)  Notons  que  cette  Crucifixion  était  jadis  attribuée  à  Griinewald. 

(2)  Voss,  Der  Ursprung  des  Donauslils.  Leipzig,  1907.  —  Sti.^sssy,  Die  Doiuiumaterei  im 
.\Vl  Jlih.  Munatih.  f.  Kuitstw..  iijoS. 
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l'imagination  de  GnincAvald.  Le  tableau  de  Baie  contient  en  germe  la 
Criicifi.rion  de  Colmar.  Réductifin  du  nombre  des  figures,  réalisme  macabre 

du  Christ  putréfié,  geste  dogmatique  du  témoin  qui  dégage  la  leçon  du 

sacrifice,  accord  du  paysage  et  du  coloris  avec  le  sujet  :  on  y  distingue  en 

somme  tous  les  éléments  du  futur  chef-d'œuvre.  Mais  l'écart  est  si  grand 

entre  les  deux  œuvres  (|u"il  faut  ;i(hnettrc  (ju'nn  intervalle  de  plusieurs 

années  les  sépare.  Les  proportions  grêles  des  figures,  l'arnuire  du  chevalier 
Longin  indiqueraient  une  œuvre  des  premières  années  du  xvi'=  siècle,  toute 
voisine  encore  de  Schongauer  et  du  Maitre  du  Livre  de  Raison. 

II  —  LE  CHRIST  AUX  OUTRAGES  DE  MUNICH 

C'est  seulement  en  19011  (|u"Heinz  Rraune  a  découvert  à  l'Université 

de  Munich  ce  tableau  du  Christ  iiii:r  outrages  (J'er.ytoltiinff  Christi)  (') 

qui  était  resté  pendant  des  années  accroché  aux  murs  du  Séminaire  d'Ar- 

chéologie sans  qu'aucun  étudiant  y  prêtât  la  moindre  attention.  Il  a  été 
transporté  en  1910  à  la  Pinacothèque  de  Munich  ([ui  se  trouve  ainsi 

posséder  avec  le  magnifique  Saint  Erasme  de  Halle  deux  (Luvres  extrêmes 

de  Griinewald  :  l'une  appartenant  à  ses  débuts  et  l'autre  à  ses  dernières 
années. 

Avant  d'être  déposée  à  l'Université,  cette  peinture  appartenait  au 
couvent  des  Carmes  de  Munich,  auquel  elle  avait  été  donnée  sans  doute 

au  xvii«  siècle  par  un  <ies  Electeurs  de  Bavière.  On  en  connaît  deux 

copies  anciennes  :  l'une  à  Hanan.  l'autre  à  Wiesbaden  (Coll.  Laaff).  Du 
fait  que  ces  deux  cojiies  se  trouvent  dans  lu  région  du  Main,  on  est  fondé 

à  conclure  avec  ([uelque  vraisemlilancc  (jue  l'original  provient  d'Aschaf- 
fenbourg. 

Ce  panneau  qui  n'est  probablement,  coinnu^  la  petite  C.niciji.rioti  de 

Bâle,  qu'un  fragment  détaché  d'une  suite  de  la  Passion,  -h  moins  cju'il  ne 
faille  y  voir  un  talileau  votif  {Epitaphhild),  était  assez  mal  conserve  :  les 

yeux  des  bourreaux  avaient  été  crevés  par  des  moines  fanatiques  troj) 

ardents  à  venger  le  Christ  outragé.  Il  était  surtout   très  repeiiU  :  la  rcstau- 

(1)  Heinz  Bhai:ne,  Eiii  Bild  von  Mmliias  Gritnmalil.  Riiinl.  ujocj. 



104  l'oeuvre    de    GRÛNE^VALD 

ration  que  Hauser  lui  a  fait  subir  en  1910  a  effacé  le  millésime  de  1^03  qui 

avait  été  surajouté. 

Le  thème  iconographique.  —  Le  sujet,  bien  que  très  clair,  demande  à 

être  précisé.  Les  Évangiles  mentionnent  en  effet  deux  Dérisions  du  Christ 

qu'on  est  souvent  porté  à  confondre. 
La  première  scène  se  place  immédiatement  après  la  comparution  de 

Jésus  devant  le  grand  prêtre  Caïphe  et  sa  condamnation  à  mon  par  la 

Sanhédrin.  Trahi  par  Judas,  Jésus  a  été  saisi  à  Gethsémané  par  une  troupe 

de  gens  armés.  On  Tamène  dans  la  maison  de  Caïphe.  Le  grand  prêtre  lui 

demande  :  (c  Es-tu  le  Christ  fils  de  Dieu  ?  —  Jésus  lui  ayant  répondu  oui, 

Caïphe  dit  à  ceux  qui  l'avaient  saisi  :  Vous  venez  d'entendre  son  blas- 
phème. Que  vous  en  semble  ?  --  Ils  répondirent  :  11  a  mérité  la  mort.  — 

A/ors  i/s  lui  crachèrent  an  visai^e  et  i/s  lui  donnèrent  des  coups  de  poing  et 

les  autres  le  frappaient  avec  leurs  luttons,  disant  :  (Jirist.  devine  qui  est  celui 

(jui  l'a  frappe' Q).  -» 

La  seconde  scène  île  dérision,  qu'on  désigne  généralement  sous  le  nom 

de  Couronnement  d'épines  (Dornenhrônung),  se  passe  un  peu  ]ilus  fard,  après 

l'interrogatoire  de  Jésus  par  le  gouverneur  romain  Ponce  Pilate.  Pilate  lui 
demande  :  Es-tu  le  roi  des  Juifs  ?  et  après  avoir  vainement  essayé  de  le 

sauver,  il  le  livre  A  la  rancune  des  {)harisiens.  ((  Les  soldats  du  gouverneur 

amenèrent  Jésus  ;m  jirétoire  et,  l'avant  (lé])()uillé.  ils  le  revêtirent  d'un 

manteau  de  ]iour|)re.  Puis,  ayant  fait  une  couronne  d'épines,  ils  la  lui  mirent 

sur  la  tête  et  ils  lui  mirent  un  roseau  dans  la  main  droite  et.  s'agrnouillant 
devant  lui.  ils  se  moquaient  de  lui  en  disant  :  .Te  te  salue,  roi  des  .Juifs.  Et, 

crachant  contre  lui.  ils  prenaient  le  roseau  et  ils  lui  eu  donnaient  des  coups 

sur  la  tête.  Après  s'être  ainsi  moqués  de  lui.  ils  lui  (itèrent  le  manteau  et 

lui  remirent  ses  hiibits  et  ils  l'emmenèrent  pour  le  crucifier.  )i 

Les  Evangiles  distinguent  donc  deux  scènes  de  dérision  d'un  caractère 
très  différent  que  nous  appellerons  pour  plus  de  clarté  la  scène  du  bandeau 

et  la  scène  de  la  couronne  d'épines.  Dans  la  première,  qui  se  passe  dans 
la  maison  du  grand  prêtre  Caïphe,  Jésus  est  bafoué  pour  avoir  prétendu 

être  ]e  fils  de  Dieu;  dans  la  seconde,  qui  a  lieu  dans  le  prétoire  du  gou- 

verneur romain    Pilate,  c'est  jiour  avoir  usurpé  le   titre  <le    roi  des  .Juifs. 

(1)  Iwangile  de  saint  Matliifii,  XW'I. 
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Dans  la  première  scène,  c'est  le  faux  Dieu  qui  est  tourné  en  ik'TisidU  : 
iians 

LA    DI.UrsiON    DU    CURJST 

l'ar  GniiKWiil.l  (  Piiiacuthr-iliic  île  Miniiclil, 

la  seconde,  c'est  le  roi  de  comédie.  La  plupart   des  artistes  qui  oiu  voulu 

peindre  un  Christ  aii.r  oiilraijîcs  ont  choisi  la  scène  plus  saisissante  peut-être 
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(lu  Cniironneiiunt  (Vppiiies  (').  Crn'inewnlil   ri  préféré  la  scène  du  Christ  aux 

yeux  bandés  {^). 

C'est  sans  doute  au  Spcciilum  hi/iiiaiiif  Siilvationis.  la  jirincipale  source 

de  l'art  religieux  de  ce  temps,  que  Griinewald  a  emprunté  les  détails  de  sa 
composition.  Voici  comment  une  vieille  tnuluction  française  du  Specu/imi 

décrit  cette  scène  intitulée  :  C.oiiniient  Jhc'sii  C.rist  fut  niocqiiié.  ilecracbir  et 

hfndc'. (1  C)uand  il  fut  ainsi  adjuré  de  Cavphe  et  qu'il  eut  confessé  qu'il  estoit 
(11  (le  Dieu,  tous  répondirent  incontinent  que  raisonnablement  il  devoit 

estre  jugé  à  mort  pour  cecy.  Ils  lui  bendèrent  doncques  les  yeulx  d"im 
bendel  et  souillèrent  sa  face  de  leurs  puants  et  ors  rac|ueillons(3).  lui  don- 

nèreni  aussi  maintes  buffées  (*)  en  ses  joes  et  plusieurs  collées  en  son  col, 

en  disant  qu"il  leur  prophétisast  qui  c'était  qui  le  frappoit.  Ces  félons  et 
iniques  firent  sans  pitié  et  sans  miséricorde  toutes  les  injures  et  contu- 

mélies  (')  (ju'ils  lui  peurent  faire  ou  penser.  Ces  contumélies  d'tme  dérision 
tant  grande  et  tant  maudite  durèrent  en  la  maison  de  Cayphe  tout  au  long 

de  la  miit  jus(jues  au  matin.  ()  combien  grande  estoit  la  mansuétude  et 

pacience  de  nostre  benoit  sauveur  Jhesu  Crist  !  ()  combien  grande  estoit  la 

cruaulté  et  enragée  folie  desJuifz!  )> 

C'est  ce  pathéticpie  ceintraste  entre  la  mansiiétu(ic  résignée  du  Christ  et 

la  rage  des  bourreaux  cjue  Griinewald  s'est  efforcé  de  traduire  dans  sa 

coin])(")siti()n  ('').  Le  Christ  est  assis  dans  un  coin,  sur  une  [lierre,  les  veux 
bandés  (/).  Son  nez  saigne:  le  sang  dégoutte  sur  ses  lèvres,  poisse  sa 

barbe,  macule  son  bandeau.  Bien  que  ses  vetix  soient  voilés,  son  expression 

(i)  Notamment  Titien  dans  son  admirable  tableau  du  Louvre. 

(2)  Une  fresque  très  curieuse  de  Péglise  Saint-Jean-Baptistc  à  laroslavl  sur  la  \'olga,  qui 
date  de  la  fin  du  xvn'  sitfcle  et  s'inspire  visiblement  de  gravures  allemandes  ou  néerlandaises, 

met  les  deux  Dérisions  en  parallèle.  D'un  C(>tè  on  voit  le  Christ  devant  Caïphe  et  au-dessous 

la  première  Dérision  ;  de  l'autre  le  Christ  devant  Pilate  et  au-dessous  le  Couronnement  d'épines. 

(3)  Sales  crachats, 

(•n  SnulTlets. 

(5)  Outrages. 

(fi)  Le  Christ  bafoué  par  la  plèbe  est  un  des  sujets  favoris  de  Jérôme  Bdscli.  Cf.  I^AFoNn. 
Hicroni;mus  Bosch,  \<]i4. 

(7)  Parfois  la  tète  du  Clirist  bafoué  est  tout  entière  enveloppée  dans  un  voile. 

M.  1(.  Kqechlix  signale  ce  trait  dan',  un  niaiiusrril  latin  de  la  Bibliothèque  Natimiale  et  dans 

un  diptyque  en  ivoire  de  la  Bibliothèque  d"\mi.'ns.  Gazette  dts  lifaïu-Arts.  ir)iS. 
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de  souffrance  résignée  est  poignante  :  sa  tête  retombe,  son  buste  s'affaisse, 
ses  mains  délicates  semljlent  trembler.  Ainsi  se  vérifie  la  prédiction 

d'isaïe  (^ij)  :  «  .I"ai  livré  mou  dos  à  ceux  qui  me  frappaient  et  mes  joues 

à  ceux  qui  m'arrachaient  la  barbe:  je  n'ai  pas  dérobé  mon  visage  aux 
outrages  ou  aux  crachats.  » 

Sur  cet   (c    Homme   de   tlouk'urs    »   deux   bourreaux   s'acharnent.    L'un 

d'eux,  ari'-bouté  sur  ses  jambes  (''cartées,  le  tii-e  en  avant  avec  une  conle  à 

nœuds  qu'il   lui   a  liée  autt)ur  des    poignets;    un 

autre  l'einpoigne  par  les  cheveux  et  du  poing  droit 

levé  s'apprête  à  lui  asséner  un  C()U[)  sur  la  nncpie. 

Au  f(Mid  à  gauche,  un  musicien  l'assourdit  et 
le  nargue  avec  le  son  aigre  de  sa  ilûte  et  les  rou- 

lements de  son  tanil)ou!'.  Ce  motif  pittorescjue  se 
retrouve  dans  une  œuvre  île  Durer  peinte  à  la 

même  époque,  vers  i5o3,  l'autel  Jabach.  dout  le 

Musée  Wallraf-Richartz  de  Cologne  et  l'Institut 
Stœdel  de  Francfort  se  partagent  les  volets  ('). 

l.e  sujet  de  ce  tri[)ty(iue  mutilé  n'est  pas  la  Déri- 

sion du  Christ:  c'est  la  Dérision  de  Job  qui  assis 

sur  son  fumier  reçoit  im  baquet  d'eau  que  sa 

femme  lui  verse  sur  la  tête,  tandis  qu'un  fifre  et 

un  tambour  font  rage  à  ses  oreilles.  Mais  le  {)a- 

rallélisme  entre  les  épreuves  de  Job  et  les  souf- 
frances du  Christ  était  familier  aux  théologiens  du 

Moyen  Age.  Un  distique  du  Spéculum  lunudiia: 

Sa/vatiouis  nous  jjréscnte  les  sonlTrauces  de  Job  comme  la  «  préfigure  » 

des  soull'rances  du  Cihrist  : 

la  derision  de  jou 

(volet  de  l"autei,  jabach) 

Par  Diii-er (Cologne.  Musée  Wallnif-Kicliait/.). 

.1  plaïUa  usqiie  ad  verticein  in  heato  Jub  saniliis  non  crat. 
Sic  in  carne  ClirisU  ni/ni  inconcussuni  reniane/xU. 

Il  n'est  donc  pas  surprenant  de  retrouver  le  même  motif  dans  ces  deux 

scènes  parallèles  de  l'Ancien  et  du  Nouveau  Testament. 

(i)  Cf.  sur  l'autel  Jabacli,  Weizs.'\c.kek,  Der  sogtiuinnlt  JubucJt'si-ht  Allar  iiiul  dit  Duhlung 
des  Biiches  Hioh.  KunslwissenschuftUcbt  Btilriige  (Aug.  Schmarsow.  gewidmtl),  1906.  Le  Musée 

de  Bruxelles  possède  un  «raïul  triptyque  peiut  par  15.  vau  Orley  en  iJii  qui  représente  égale- 
ment les  Ejiituvti  de  Jub. 
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Les  figures  massées  à  droite  au  second  plan  sont  assez  difficiles  à  iden- 

tifier. Um  grt)s  liDinme  mi-tete,  aux  cheveux  drus  et  courts,  semble  discuter 

a\ec  lui  j)ers()uuat)e  euturbanné  C|ui  lui  met  la  main  sur  l'épaule.  Sa  main 

droite  est  étendue.  Donne-t-il  Tordre  de  IVapjieri'  \'eut-il  au  contraire 
iuter^■enir  en  l;u'eur  de  la  \'ictime  i-t  calmer  la  FurL-ur  bestiale  des  bour- 

reaux? Les  deux  interprétations  sont  jiossibles. 

Sauf  le  Christ  (|ui  est  dra])é  dans  une  longue  robe  (' ).  tous  ces  j)erson- 

nages  portent  le  costtime  j)ittoresque  des  premières  années  du  xyi'-  siècle  : 
chausses  collantes,  pourpoints  à  aiguillettes,  manches  tailladées  de  crevés, 

escarpins  à  retroussis.  La  forme  des  chaussures  est  un  indice  précieux  pour 

la  datation  du  tableau:  c"est  au  début  du  xvf  siècle  que  les  chaussures 
pointues  u  à  la  jioidaine  »  sont  rem]>Iacées  par  les  souliers  à  boius  ronds, 

dits  u  à  jjied  d'ours  ». 

Le  STVi.r;.  —  L'ensemble  tle  la  ccjuijjosition  (hinne  une  impression  de 
vie  et  de  mou\ement.  La  surface  du  panneau  est  presque  entièrement 

couverte  par  les  huit  (igiu-es  qui  se  pressent  dans  un  étroit  espace.  Mais 

ces  figures  tassées  ne  s'alignent  })as  coid'usément  siu'  le  même  jilaii  comme 
dans  les  tableaux  de  Primitifs.  La  répartition  de  la  lumière,  le  rythme  des 

mouvements  servent  à  ordonner  ce  chaos.  Les  figures  du  premier  plan  se 

détachent  en  pleine  lunnère.  tandis  (pie  celles  du  second  plan  s'estompent 

dans  la  pénombre.  Elles  sont  très  adroitement  balancées:  l'estafier  vu  de  dos 
(jui  se  retourne  pour  frapper  Jésus  a\ec  une  corde  contraste  avec  la  silhouette 

affaissée  du  Sauveur:  au  secoiul  plan,  on  retrou\e  la  même  opposition 

eiUre  le  furieux  qui  assène    un  coup  de  j)oing  et  le  jiharisien  ttegmatique. 

A  la  dilférence  de  Dîner  cjui  dans  ses  Passions  n'oublie  jamais  de 

«  situer  »  chaque  scène.  Cirune\\ald  ne  s'est  pas  soucié  d'encadrer  et  île 
localiser  cet  épisode  de  la  Passion.  Les  figures  se  détachent  sur  un  fond 

uni  de  tonalité  sombre.  Ru-n  ne  nous  révèle  que  c'est  tme  scène  de  imit 

et  i|ue  nous  sommes  dans  la  maison  tle  Ca'iphe.  Il  n'v  a  pas  la  moindre 

indication  de  temps  et  de  lieu.  Le  même  parti  pris  s'observe  dans  la 
Cotivtrsation  de  sai/ii  Maurice  et  de  saint  Erasme. 

(i)  Suivaut  une  tradition  ruiumune  à  tous  k-s  peintres  du  Moyen  Age,  le  Christ,  la 
Vierge  et  les  aputres  échappent  aux  variations  de  la  mode  et  se  drapent  dans  des  vêtements 

sans  date  qui  les  jjlacent  pjur  ainsi  dire  en  dehors  du  temps  et  leur  confèrent  un  caractère 
d'éternité. 
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Ce  n'est  d'ailleurs  pas  la  seule  analogie  qu'on  puisst'  relever  entre  les 

deux  Ciriuu^AN'ald  de  Munich,  le  CJirisi  iin.r  oiiira^ca  et  le  Sainl  }-',rasmr.  La 

structure  de  la  tête  et  l'expression  de  la  physionomie  du  pharisien  gras 

rappellent  étonnamment  le  gros  chanoine  maussade  qui  sert  d'acolvle  à 
saint  Erasme. 

D'une  façon  générale,  les  fi:)rmes  ont  une  ampleur,  les  mouA'ements  une 

aisance  qu'on  chercherait  eu  vain  dans  la  petite  C.nicifi.rion  de  Baie  rpii 

semble  appartenir  à  un  stade  antérieur  de  l'évolution  de  Griiuewald.  (l'est 

ce  qui  rend  si  difiicile  d'admettre  raïuheinicité  de  la  date  de  l'io^.  Peut- 

être  cette  prétendue  (l'uvre  de  jeunesse  appartient-elle,  malgré  l'archa^isme 

du  costume,  h  la  maturité  de  l'artiste. 

Quoi  qu'il  en  soit,  ce  tableau  présente  toutes  les  particularités  caracté- 

ristiques du  coloris  de  (Iri'lne^vald.  On  y  reconnau  le  rouge  carmin  et  le 
rouge  tuile  plus  clair  des  deux  saints  Jean  de  la  (Irucifixion  de  Colmar.  Le 

gris  bleu  de  la  robe  du  Christ,  le  jaune  vert  acide  qui  enlumine  le  pour- 

point d'un  bourreau  se  retrouvent  dans  la  C.nniji.rion  de  Carlsruhe. 

Ini-'luencI':s  allemandes  et  itaijennes.  —  Schinid  prétend  que  cette 

gamme  de  tons  est  empruntée  à  la  jialette  d'Unlbein  l'ancien.  Il  est  pos- 

sible que  le  coloris  et  aussi  l'ordonnance  des  figures  se  détachant  à  la  façon 

d'un  bas-relief  stir  un  fond  sombre  doivent  cpielque  chose  au  cycle  de  la 

Passion  de  Francfort  peint  en  l'ioi  par  le  maître  augsbourgeois.  Mais  si 

Gri'mewald  était  l'élève  d'Holbeiii,  il  faudrait  admettre  (|uc  le  disciple 
dé])assait  le  maître  de  cent  coudées.  Le  (Jirisl  au.r  oulraij^es  inar(]ue  un 

progrès  considérable  sur  les  pochades  fiévreuses  d'Holbein.  Les  tons  locaux 
sont  plus  délicatement  nuancés,  les  physionomies  des  bourreaux  ne  sont 

plus  caricaturales.  Les  figures  mieux  cfinstruites  sont  ])lus  solidenuMit  cam- 

pées; leurs  mouvements  sont  ])lus  souples  et  jilus  aisés. 

A  notre  avis,  le  tableau  de  Munich  rappellerait  bcaucnup  plus  Diirer 

qu'Holbciu  l'ancien.  Le  bourreau  du  premier  plan,  dont  les  jambes  écartées 
s'arc-boutem  et  dont  l'échiné  courbée  se  bande  comme  la  coiile  d'un  arc.  a 

dans  son  raccourci  savant  et  sa  tension  élastiijue  quelcjue  chose  de  spécifi- 

quement durérien  (')•  Kt  nous  avons  vu  que  le  motif  du  joueur  de  fifre  et 

(i)  tlf.  dans  le  l'ortoinciit  de  croix  de  la   (iniiith-    P^ssi'o»   de  Durer   la  figure   du   Imurreau cambré. 
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(le  tambour  se  retrouve  sur  un  volet  de  Vante/  Jahach.  Si  cette  curieuse 

coïucidence  ne  prouve  pas  que  G^^■ule^vald  travaillait  à  cette  époque  dans 

l'atelier  de  Diirer,  on  voit  cependant  qu'il  v  a  quelque  exagération  à  pré- 
tendre que  ce  Christ  nus  ontrnges  procède  exclusivement  de  la  Passion 

d'Holbein  l'aïKien. 

Tout  récemment  en  191(1  un  nouveau  «  (Triincwald-Forscher  •»  ('),  Oskar 

Hagen,  a  cru  découvrir  la  source  de  ce  tableau.  Cette  source  serait  ita- 

lienne. La  composition  du  Christ  anx  outrages  serait  non  pas  une  copie 

littérale,  mais  une  réminiscence  d'une  prédelle  peinte  par  le  Quattrocentiste 
toscan  Pesello  que  Griinewald  aurait  vue  en  i.too  à  Santa-Croce  de  Flo- 

rence. Le  sujet  est  différent  :  Pesello  illustre  une  scène  de  la  légende  de 

saint  Nicolas  de  Bari,  tandis  que  (iri'inewald  peint  une  scène  de  la  Passion 

du  Christ:  mais  Fidentité  des  deux  compositions  n'en  est  que  plus  frap- 
pante. Hagen  insiste  en  particulier  sur  le  raccourci  étonnamment  correct  et 

presque  académique  de  la  figure  de  bourreau  du  premier  plan  qui  est  vu  de 

dos,  la  tête  en  \n-o[\\  jierdu,  tournée  vers  sa  victime,  au  moment  où  il  s'ap- 

prête à  la  fra])per  avec  l'extrémité  de  sa  corde  à  nœuds.  Il  semble  calqué 
trait  pour  trait  sur  le  bourreau  de  Pesello  qui  est  campé  de  la  même  façon, 

en  profil  jierdu,  levant  le  talon  et  la  jambe  gauche.  A  gauche,  l'homme 
qui  lève  le  bras  pour  asséner  un  coup  à  sa  victime  est  à  peu  près  identique 

dans  les  deux  compositions.  Il  est  vrai  que  le  soldat  qui  marche  au  supplice 

dans  la  jirédelle  de  Pesello  est  représenté  debout,  tandis  que  le  Christ  de 

(iriiiicwald  est  assis;  mais  tous  les  deux  ont  les  veux  bandés.  De  ce 

faisceau  de  concordances  Hagen  conclut  avec  assurance  que  Crri'inewald 
a  fait  une  station  à  Santa-Croce  de  Florence  en  sc^  rendant  à  Rome  en 

pèlerinage  et  qu'ayant  eu  quelques  années  plus  tard  à  jieindre  une  scène 
de  la  Passion,  la  composition  de  la  prédelle  de  Pesello  lui  revint  à  la 

mémoire  et  (jn'il  en  (it  j)his  ou  moins  consciemment  une  sorte  d'adaptation. 

C'est  ainsi  (jue  s'expliquerait  le  mystère  troublant  de  ce  Christ  aux 

outrages  qui  par  les  types,  par  le  coloris  rappelle  l'Ecole  d'Holbein  l'ancien, 

tandis  que  la  composition  purement  italienne  est  sans  analogue  dans  l'art 
allemand  de  cette  époque. 

Que  faut-il  penser  de  cette  «  découverte  »  P  .1  priori  il  est  permis  de 

s'(''touner  (lu'une  œuvre  aussi  secondaire  de  l'an  du  (  )uattrocenio.  novée  à 1  -S. 

(O  X//r  Fnii^i  ih  r  Ihilifrnrtist  ilts    \f(itthi(i^  (rriinewdlil.  Kunslchronih.   i\  iiovembiv  H)i*>. 
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Santa  (Irocc^  de  Florence  au  milieu  d'iuie  i'oule  d'œuvres  d'art  plus  émi- 
nentes  et  plus  saisissantes,  soit  ])récisénient  celle  qui  se  serait  incrustée  dans 

la  mémoire  du  pèlerin  d'Aschaffenbourg.  Que  trois  ans  après  cet  hypothé- 

tique voyage  à  Florence,  il  l'ait  eue  assez  présente  pour  en  reproduire  les 

dispositions  essentielles  et  même  les  détails,  voilà  qui  n'est  guère  vraisem- 

blable. D'aiUre  jjart,  les  deux  compositions  sont  loin  de  concorder  d'une 
façon  aussi  parfaite  que  le  laisse  entendre  Hagen.  Le  bourreau  de  Pesello 

qui  tient  une  épée  au  lieu  d'une  corde  à  nœuds  est  arrêté,  tandis  que  celui 
de  Grûnewald  marche  en  essayant  de  traîner  derrière  lui  le  Christ  épuisé. 

Enfin  il  serait  aisé  de  retrouver  dans  la  peinture  allemande  contemporaine, 

notamment  dans  les  Passions  d'Holbein.  maints  détails  qn'Hagen  tient  pour 
spécifiquement  italiens  ('). 

Nous  ne  voyons  en  somme  dans  cette  co'incidence  partielle  qu'une 

simple  curiosité  et  non  la  ])reuve  d'un  emprunt  direct.  Cette  œuvre 

robuste,  mais  hybride,  où  la  personnalité  de  l'artiste  n'apparaît  pas  encore 

formée,  tient  à  la  fois  de  l'art  italien  du  Quattrocento  que  GrûneM^ald  a  pu 

connaître  par  des  gravures,  d'Holbein  l'ancien  et  de  Diîrer.  On  jjeut  la 

considérer  connue  le  résultat  et  la  u  sonune  «  de  ses  années  d'aj)pren- 
tissage. 

Iir  —  LES  DEUX  DL^CRES  DE  FRANCFORT 

Le  Musée  historique  de  Francfort  possède  deux  panneaux  peints  eu 

grisaille  représentant  Saint  Cyriaque  et  Saint  Laurent  qui  ont  sur  le  Christ 

aux  outrages  de  Munich  et  la  Crucifixion  de  Bàle  l'avantage  d'être 

signés  (s)  :  c'est  une  des  rares  œuvres  de  GrLînewald  dont  l'authenticité  soit 
indiscutable. 

Ces  deux  panneaux  proviennent  de  l'église  des  Dominicains  de  Franc- 

fort et,  d'après  Sandrart,  ils  faisaient  partie  avec  deux  autres  grisailles 
représentant  saint  Etienne  et  sainte  Elisabeth  du  fameux  retable  Heller 

dont  le  centre  était  le  Couronnement  de  la  J'ierge  d'Albert  Durer. 

(i)  M'i'  %'oic.TLANDER,  Xur  IttiUeitrcist  Giiinnvalds.  Kiinlschronik.  i"  février  lyiS. 

(s)  Le  monogramme  du  m.iîlre  qui  se  compose  de  ses  deux  initiales  entrelacées  suivies 

delà  mystérieuse  lettre  N  est  apposé  en  bas  h  droite  sur  la  plinthe  du  Saint  Laurent. 
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Voici  ce  rjue  Sandrart  relate  à  ce  sujet  dans  sa  Teiitsche  Akadeinie  : 

<(  A  l'autel  de  l'Assomption  de  la  Vierge  du  couvent  des  Frères  ])rL-cheurs 
de  Francfort  exécuté  par  Albert  Durer  sont  fixés  quatre  volets,  visibles 

quand  le  retable    est   fermé,   que  Mathieu   d'AschafTenbourg  a   peints  en 

grisaille  :  sur  l'un  est  saint  Laurent  avec 

k'  gril,  sur  l'autre  une  sainte  Elisabeth, 
sur  le  troisième  un  saint  Etienne  et  sur 

le  (juatrième  un  autre  saint  dont  le  nom 

m'échappe  (^'  ).   » 

Deux  panneaux  seulement  sur  cpiatre 

sont  conservés.  Ils  sont  l>eaucoup  trop 

étroits  }K)ur  avoir  {mi  être  des  volets  mo- 

biles :  car,  en  se  rabattant  sur  le  panneau 

central,  ils  ne  l'auraient  pas  recouvert  en 
entier.  Il  faut  donc  admettre,  conformé- 

ment aux  indications  assez  confuses  de 

Sandrart,  qu'ils  formaient  la  partie  supé- 
rieure de  deux  volets  fixes,  visibles  à 

droite  et  à  gauche  du  retable  quand  les 

volets  mobiles  étaient  fermés.  Cette  dis- 

position était  d'ailleurs  usuelle  dans  les 
grands  retables  :  nous  la  retrouverons 

dans  le  retable  d'Isenheim  où  les  statues 

peintes  de  saint  Antoine  et  de  saint  Sé- 
bastien occupaient  exactement  la  même 

place  cpie  les  statues  en  grisaille  de  saint 

Cvriaque  et  de  saint  Laurent  dans  le 
retable  Hèller. 

Voici  comment  nous  pouvons  nous 

représenter  l'agencement  primitif  du  cé- 
lèbre retable  qui  était  jadis  une  des  curio- 

sités de  Francfort.  Au  centre  était  le  grand  tableau  de  Durer  qui  figurait 

le  Couronnement  de  la  VMerge  dans  le  ciel  au-dessus  des  apôtres  groupés 

autour  de  son  tombeau  ville.  A  l'intérieur  des   volets  mobiles  on   vovait 

SAINT  CYIHAQIE  KXORCISANT  i:NE  I'OSSÈDF.E 

l'ar  (iiiiiK-MaUI  |  KraïK-l'orl,  Mn>ét'  liisloi-iiiuej. 

(i)  Le  saint  dont  Saudrart  avait  uiiljlit-  11-  nom  est  saint  C.yriaque. 



PRELUDES 

113 

les  portraits  des  donateurs  Jac(jLies  Heller  et  sa  femme  et  au-dessus  la 

décapitation  de  leurs  saints  patrons  :  saint  Jacques  et  sainte  Clatherine. 

L'extérieur  des  volets  moltiles  Cjui  représentait  l'Adoration  des  Mai>es 
était,  de  même    cjne    les   volets   fixes   de    Griinewald,    peint   en   grisaille. 

Dans     la     préface     d'un     recueil     de 

gravures    sur    hois    paru   à    l'^rancfort   en 

iGio   ('),    l'éditeur   Vincent   Steinmeyer 

s'étend  longuement  sur  la  commande  et 

l'exécution  du  retaljle  :   «   En  ce  temps 
vivait  le  sieur  Jaccjues   Heller  (jui  était 

particulièrement   Ci)nnaisseiu'  et  aniatciu' 

d'art.  Dans  le  ilessi'in  iréteruist-r  par  un 
momnnent    sa    mémoire    vt   celle    de    sa 

femme,  il  écrivit  à  Nuremberg  au  célèbre 
artiste  Albert  Diirer  et  lui  commanda  un 

tableau  d'autel  représentant  l'Assouiption 

tle  la  Merge.  (Icmime  r(eu\'re  était  des- 
tinée à  la  plus  célèbre  des  villes  libres  de 

l'Empire  dont  tous  les  ans  les  deux  foires 
attiraient  des  visiteurs  de  toutes  nations, 

l'artiste  accepta  avec  joie  et  promit  d'v 
employer  tous  ses  soins,  et  il  tim  parole... 

En  outre,  Jac(jnc-s  llelk-r  s'adressa  à  tous 
les  autres  peintres  et  sculpteurs  les  plus 

célèiires    de    féjiocpie    pour   exécuter    les 

volets  l't  tous  les  accessoires  du   r(/table 

afin    (jue    ce    uionmneiU    fût    un    lionneui- 

et    une    paruri-    non    seulement     poui'    le 

CiJUN'ent  des  Frères  prêcheurs,  mais  poiu' 

tonte  la  \ille  de  l-'i-aucfort.   » 
Nous    sav(jns   que    Diïrcr  expétlia    à 

Erancfort  au   mois  de   septemijre    i5()<)   son    tablean   et    les    volets   mobiles 

exécutés   par   un    de    ses    élèves.    Griinewald    a-t-il    peint    U's    xolets   fixes 

sAi.sr   LAim.-Ni 

iwM  iriaiul'ort.   Musé.'  lii«li>i  i.|uc). 

(1)   \'.  Stein-MKMH,    -\tiir     kiiiiilluht.    wolilgeriaeiit.     tinil     in     llutl~    i^tsilnilllmt    JiiiUnn. 

l' ra  11  k f u rt .  ibju. 
i5 

UHL'NEWALD 
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à   Nuremberg   dans   l'ateliir  île   Diirer    ou    sur    place    à    tVaucfort  P    Xuiis 
l'ignorons. 

Diirer  s'était  efforcé  avec  lui  suin  jiariiculier  île  potisser  cette  œuvre 

jas(ju"à  la  perfection  (  '  )  :  il  s'était  servi  [mur  la  peindii'  des  couleurs  les 

plus  chères  et  les  plus  durai  îles  dans  l'espoir  qu'elle  traverserait  les  siècles 

et  «  serait  dans  cinq  cents  ans  aussi  fraîche  qu'au  premier  jour  ».  Ses  vœux 
ne  devaient  pas  être  exaucés.  Ajirès  avoir  repoussé  de  nondjreuses  propo- 

sitions d'achat,  les  Dominicains  de  Francfort  se  laissèrent  tenter  par  les 

offres  de  l'électeur  Maximilien  de  lîavière  et  lui  vendirent  en  161 3  le 

jtrécieux  lalik-au  i|ui  l'ut  remplacé  dans  l'église  du  couvent  par  une  médiocre 

copie  de  .loosl  Hanicli  qu'on  peut  voir  encore  au  Musée  liistorique  de 

Francfort.  L'original  transporté  à  Munich  périt  en  17^9  dans  l'incendie 
de  la  llésitlence.  Ainsi  de  ce  retaMe  (jui  devait  être  suivant  le  vœu  du 

donateur  une  parure  éternelle  |>our  la  \ille  île  Francfort,  il  ne  reste 

plus  d'autre  vestige-  avant  une  valeur  artistique  que  les  deux  grisailles  de 
(iri'mew  ald. 

Le  pi-ograninu'  iconograjihique  lIu  retaille  avait  été  fixé  parle  donateur 

d'accord  avec  les  Dominicains  et  c'est  sans  doute  Jaccjues  Heller  (|ui 

désigna  à  (li'iuiew  ald  les  diacres  martvrs  qiti  (levaient  figurer  siu'  les  volets 
fixes. 

Le  moiirscomm  de  ces  diacres,  dont  Sandrart  n'avait  pu  retenir  le  nom. 

est  saint  CA'riaque  ou  saiiu  Ouiiiace.  11  était  cependant  poptilain-  c-ii  Alle- 

magne parce  cju'il  faisait  partie  de  la  phalaiigi-  des  quatorze  AuxiliatetU's 

(\olhc//er)  dont  le  cuite  se  répandit  au  xn*"  siècle,  au  moment  des  ravages 

de  la  peste  noire  (-)•  H  vivait  vers  300  à  Rome  sotis  Dioclétien  et  fut 

consacré  diacre  par  le  jiajie  Marcel  :  c'est  pourijuoi  il  est  généralement 
représenté  en  costume  de  diacre. 

Il  était  suitout  vénéré  comme  exorciste  (').  Les  fidèles  invfjqnaient  sa 

(1  I  OUii  f.ouNu.i..  Jakob  Htlltr  unit  Alhrtchi  Durer.  1S71. 

(i)  Cahier,  darticttristiquts  dis  suiiih.  P;iris.  iSt'17.  —  Les  quatorze  aiixili.itcurs  étaient 

saint  Georges,  saint  Eustaclie,  saint  N'il.  saint  (.hristoplie,  saint  (!illi-s  (.Egidius),  saint 

t'.yriaqne.  saint  Erasme,  saint  Biaise,  saint  l'anlaléon,  saint  Achacc  et  saint  Denis  auxquels 
s'adjoignaient  truis  saintes  :  Mari;uerite,  Catherine  et  Barbe.  —  Cf.  également  WrBFK,  Dit 

l'irthruiii:  ihr  luiliiscn  viirzthn  Xullttl/tr.  ilirt  Kiitsttltitni:  unit  l'crbrcituiig.  Kenipten.   iSSlj. 
(3)  Detzel,  Cliristtulii  Iconogrujiltii.  11.  p.  :S:. 
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proleclioii  rniitr<'  les  art.Kjucs  du  iliniioii  ;'i  l'heure  de  la  niori.  Ses  aliriimts  : 

lin  diable  enchainé  ou  un  dragon  Hiulé  aux  jiieds,  (|u"on  apin-lle  à  Provins  la 
Lézarde  de  saint  Quiriace,  font  allusion  à  ce  pouvoir.  Plus  souvent  encore 

on  voil  à  ses  côtés  une  jeune  princesse  possédée,  image  de  la  fille  de  l)io- 

clétien,  ciu'il   aurait  délivri'e  du  démon. 

Voici  en  (|uels  lernies  la  L(''ij;ende  dorre  (')  i-elate  ce  miracle  :  «  Or.  la 

fille  de  Diocleiien  noinuK'e  Artliémie  él;iit  ])ossédée  d'un  démon  i|ui  par  sa 

bouclie  disait  :  «  .le  ne  soriirai  point  d'ici  à  moins  qu'on  ne  fasse'  vein'r  le 
«  diacre  Cyriaque.  )i  On  alla  donc  chercher  Cyria(|ue  et  le  démon  lui  dit  : 

«  Si  tu  veux  que  je  sorte  d'ici,  donne-moi  un  récijiient  oi'i  je  puisse  entrer.  « 

Et  Cyriaque  :  «  ̂^oici  luon  corps.  Si  tu  ])eux, entre.  >i  Mais  le  démon  :  «  .le  ne 

((  ]iuis  pas  entri-r  dans  ce  récipiem-là:  car  il  est  scellé  et  clos  de  toutes  ])aris. 

<(  Mais  sache  que  si  tu  me  fais  sortir  d'ici,  à  \wn\  tour  je  te  ferai  aller  jusqu'en 

<i  Babyh)nie.  »  Et  lorsque  Cyriaque  l'eut  fait  sortir,  Arthémie  s'écria  qu'elle 

voyait  le  Dieu  qu'il  prêchait.  Elle  se  fit  donc  baptiser  par  Cyriaque,  et  celui- 
ci  vécut  fjuelque  teiups  en  paix  dans  la  maison  (pie  lui  donnèrent  Dioclétien 
et  sa  femme  Sereua.  » 

(iri'inewald  s"(\st  conforiué  scrupuleusement  à  cette  tradition  liagiogra- 
phicpie. 

Saint  Cyriaque  est  revêtu  des  vêtements  liturgiques  du  diacre  (-^  :  l'aube 
sans  macule  et  jiar-dessus  la  dalmatique  à  longues  manchis.  Autour  du 

cou,  il  porte  l'amict  et  l'étole.  large  galon  à  bouts  frangés,  (jui  retombe  sur 

son  épaule  :  au  {loignet  gauche  s'enroule  le  manipule  (siidariiim).  siirte  de 

mouchoir  litiu'gique  dont  l'officiant  se  servait  jirimiii\ement  pour  s'essuyer 
le  visage  et  les  mains. 

Sa  main  gauche  tient  un  grand  livre  en  parchemin  sur  les  feuillets  du(|uel 

est  inscrite  une  formule  d'exorcisme  :  Anctoritate  Dainini  nostri  Jésus  C'nsti 

exorceo  teper  ista  tria  iiomina.  Edxai  Ebouli  Grammatoii .  in  itninine  Pal  ris  et  Filii 

et  Spiritiis  Sancti.  .lineii  (  ').  Eti  jirononçant  cette  formule  magique,  le  thau- 

maturge se  penche  vers  la  ])ctite  jirincesse  rpti  est  agenouillée  à  ses  pieds 

{i)  Légende  ilorc'c.  Trad.  WyzuwA.  p.  417. 

(2)  Ch.  DE  LiNAs.  Anciens  vêtements  sacerdnlaii.r.  Paris.  iSbo-iSt'3.  —  P.  BnAiN,  Du  liliir- 

gische  Gewandnnf;.  l'riljourg,  11)07. 

(3)  La  lecture  de  F.  Schneider  est  assez  sensibli-ment  différente  :  Anctoritate  Doniini 

nostri  Jésus  Cristi  exorcizo  te;  ista  tria  nomina  ediicant  te  in  grammaton  m  nomme  Patns  et  Filii 
et  Spiritns  Snncti.  Atnen. 
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et  qui,  le  visage  tendu  et  douloureux,  les  mains  tremblantes,  les  doigts 

ronvulsivement  écartés,  semble  en  jiroie  à  une  transe  hystérique.  D'après 
une  antique  tradition,  il  fallait,  pour  exorciser  les  démoniaques,  leur  ceindre 

le  col  d"une  étole  (').  Il  lui  enroule  donc  autour  du  cou  l'extrémité  de  son 

étole  et,  du  pouce  de  la  main  droite,  il  lui  presse  le  menton  pour  l'obliger 
à  ouvrir  la  l)ouche  et  à  laisser  passage  au  démon. 

Saint  Laurent,  ()ui  (ait  jiendantà  saint  Cyriaque,  est  représenté  également 

en  costume  de  diacre  avec  l'aube  et  la  dalmatique,  mais  sans  étole  et  sans 
manipule.  Il  tient  de  la  main  droite  un  livre  aux  feuillets  souples,  relié  en 

parchemin  ;  sa  main  gauche  s'appuie  sur  un  gigantesque  gril,  attribut  de 
son  martyre  (-). 

Les  deux  Diacres  de  Francfort  sont  les  deux  seules  figures  peintes  en 

grisaille  c[ue  nous  possédions  de  Griinewald.  L'artiste  se  conforme  ici  à  une 
haliitude  ijui  senible  avoir  été  surtout  fréquente  depuis  le  xv"  siècle  dans 

l'École  des  Pavs-Bas,  mais  dont  on  trouverait  cependant  de  nombreux 

exemples  dans  la  peinture  allemande  (3).  Il  était  d'usage,  afin  de  ménager 

une  gradation  d'effet  en  ouvrant  les  retables,  de  peindre  la  face  extérieure 
des  volets  en  camaïeu  {Steinfurhe)  et  de  réserver  pour  la  face  intérieure  les 

couleurs  éclatantes  et  les  fonds  d'or.  Le  célèbre  polvptvque  de  Gand,  des 
frères  van  Evck.  présentait  cette  disposition  :  au  revers  des  volets  étaient 

peints  luie  Annonciation  et  les  deux  saitus  .leaii  vu  grisaille,  à  riniitation  de 

sculptures  en  pierre. 

(Triiuewald  reprend  donc,  dans  ces  grisailles  du  retable  Heller,  la  tra- 

dition des  Primitifs  ilaniaiids  :  mais  il  la  renouvelle  complètement.  Les 

figures  en  grisaille  de  .lan  van  Evck  ou  de  Roger  de  la  Pasture  ont  la 

rigidité  et  la  froideur  de  véritables  statues.  Chez  (Triinewald  tout  est  souple 

et  motivant.  Ses  statues  peintes  s'animent  et  bougent  :  elles  vont  sortir  de 
leur  niche  et  descendre  de  leiu'  socle. 

Cette  impression  de  vie  tient  moins  à  la   vivacité  des  mouvements,  à 

(1)  (.',"<.'st  avec    mu-  étulc   (juc  saillir   Martlic    di'ni[itr   la     raniS(|iio    provençale    et    saint 
Clément  le  Gnionly  messin. 

(2)  Légende  dorée,  Trad.  Wyzewa,  p.  I23. 

(3)  Le  retable   de  la   Passion   de  Donaueschin>;en   par   Hulheiii   l'ancien  est  entièrement 
peint  en  grisaille. 
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l'agitatk)!!  dc-s  draperies  et  à  leurs  tumultueux  remous  qu'à  la  magie  du 
clair-obscur  qui  baigue  et  modèle  tous  les  plaus.  Il  est  surpreuaut  de  voir 

la  puissauce  des  ellets  qu'obtieut  Griinevvald  rien  que  par  des  oppositions 

de  blanc  et  de  noir.  La  vigueur  de  ces  contrastes  n"a  rien  de  brutal  :  au 
contraire  les  dégradations  de  lumière  sont  extrêmement  délicates.  La 

lumière  claire  (]ui  tomlx-  de  haut  différencie  les  touches  de  liistre  t-n  une 

infinie  \ariété  de  tons  (jui  totunent  ici  au  lirun  jaune  ou  rongi-atre.  là  au 
bleu  et  au  violet.  Les  dalniatiques  aux  plis  nombreux  sont  nuancées  de 

mille  façons  i)ar  l'ombre  et  les  reflets.  L'ensemble  est  d'une  incrovable 
richesse  de  ton. 

Si  paradoxale  que  paraisse  au  premier  abord  cette  assertion,  il  est  certain 

(jue  ces  grisailles  miMiochromes  sont  plus  colorées  que  les  vives  enlumi- 

nures de  Diirer.  Il  ne  faut  pas  confondre  la  couleur  (jnalerisch)  et  les 

couleurs  {farbig).  11  y  a  souvent  plus  de  couleur  dans  une  gravure  en  noir 

que  dans  une  gravure  en  couleurs  (»).  Un  grand  peintre  peut  renoncer 

complètement  à  toute  coloration  sans  cesser  d'être  coloriste  :  c'est  ainsi  qui' 

Rembrantlt  emploie  avec  prédilection  la  technique  de  l'eau  forte  qui  n'opère 

qu'avec  du  blanc  et  du  noir.  De  même  dans  ses  camaïeux,  qui  sont  dans 
la  peinture  moderne  ce  qui  rai)pelle  le  plus  les  grisailles  de  Griinewald, 

Eugène  Carrière  ne  retient  que  la  hmiière  et  l'ombre;  mais  il  enregistre 
avec  une  si  merveilleuse  sensibilité  leurs  gradations  et  leurs  accords  les 

plus  subtils  que  cette  monoclu'onde,  qu'on  lui  a  reprocliéi'  cijuime  tuie  pau- 

vreté, ravit  les  délicats  par  l'infinie  richesse  de  ses  nuances.  C'est  celte 
science  instinctive  des  valeurs  qui  fait  également  le  prix  des  grisailles  de 
Francfort. 

Le  stvle  de  ces  grisailles  surprend  ct)nune  un  anachronisme  :  elles  sont  à 

la  fois  très  archa'i<iues  et  étonnamment  moilernes.  Les  dimensions  beaucoup 
trop  réduites  de  la  petite  princesse  microcéphale  exorcisée  [)ar  saiiu 

Cvriaque  sont  un  vestige  de  la  tradition  de  l'art  du  Moyen  Age  qui 

n'observe  aucune  proportion  entre  les  figures  des  saints  et  leurs  attrijjuts. 

(  I  )  C'est  l'idée  qu'exprime  M.  Séailles  dans  sa  pénétrante  biograptiie  d'E.  Carrière.  Paris. 

1911  :  «  Ce  qui  fait  dans  un  tableau  la  beauté  du  coloris,  ce  n'est  ni  la  variété  ni  la  richesse 
des  tous  isolés,  c'est  leur  harmonie,  et  cette  harmonie  dépend  elle-même  de  la  distriluition  de 
la  lumière,  de  la  justesse  avec  laquelle  ses  gradations  sont  observées  et  rendues.  Un  tableau 

où  tous  les  tons  seraient  comme  échantillonnés,  pourrait  donner  beaucoup  moins  l'impression 

de  la  couleur  qu'une  gravure  où  les  valeurs  seraient  notées  par  un  leil  délicat.  » 
URl  SEWALD  Iti 
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Mais  en  dépit  de  quelques  survivances  médiévales,  le  stvle  de  ces  figures 

senil)l('  par  ailleurs  considérablement  en  avance  sur  la  Renaissance.  C'est 
déjà  le  stvle  baroque  du  xvii"  siècle  :  par  le  mouvement,  rexpression,  le 
bouillonnement  pittoresque  des  draperies,  les  statues  peintes  de  Grûnewald 

annoncent  les  statues  du  cavalier  liernin  :  si  l'on  ignorait  la  date  de  leur 
exécution,  on  les  situerait  plutôt  au  Seicento  dans  une  église  de  Jésuites 

qu'au  comnienct-ment    du  xvi''   siècle  dans  ime  église   de   Dominicains  ('). 

(i)  Cet  (1  apparenlemeut  »  de  l'art  donUnicain  du  xv'  biccle  et  de  Tart  jésuite  du  xvu'  siècle 

est  bien  mis  en  lumière  dans  le  dernier  chapitre  du  livre  de  M.  Gii.i.et  sur  l'Histoire  artistiqut 
des  Ordres  Mendiants.  p]i.  jaS  sqq. 



CHAPITRE  III 

LE   RETABLE    D'ISENHEIM 

Son  importance  capitale  dans  Td-uvre  do  (iriinewald  et  dans  Thistoire  de  l'art  allemand. 

I.  HisTORiQiE.  —  Origines  françaises  de  l'Ordre  des  Antonites  :  la  maison  mère  de  Saint-Antnine 

en  Viennois.  —  La  ("ommanderie  d'Isenheim  en  Haute-Alsace.  Le  Mécénat  des  «  pré- 

cepteurs »  Jean  d'Orliac  et  Guido  Guersi,  qui  font  décorer  leur  église  par  Schongauer, 
Wechtlin,  Griinewald,  Holbein  l'ancien.  —  Au  xvii'  et  au  xviii'  siècle,  plusieurs  collec- 

tionneurs princiers  tentent  vainement  d'acc[uèrir  le  retable  de  Griinewald.  —  Les  commis- 
saires de  la  (Convention  le  sauvent  à  la  Révolution  en  le  transportant  à  Colmar  où  il  est 

exposé  depuis  iS5o  dans  l'ancien  couvent  d'IJnterlinden  transformé  en  musée.  —  Son 
transfert  provisoire  pendant  la  guerre  à  la  Pinacothèque  de  Munich. 

II.  L'agenxement  primitif  nu  retable.  —  Evolution  et  caractère  des  retables. —  Deux  descrip- 

tions du  retable  d'Isenheim  h  la  fin  du  xvin'"  siècle.  —  Reconstitution  du  imlyptyquc 
disloqué;  ses  trois  aspects. 

III.  Description  des  panneaux  peints  et  des  sculptures.  —  i°  Ptinlurts.  a)  Premier  aspect. 
Les  volets  fixes  :  saint  .\ntoine  et  saint  Sébastien.  Le  panneau  central  :  la  Crucifixion  et 

la  Lamentation.  —  h)  Second  aspect.  L'Annonciation.  La  Nativité  divisée  en  deux  par- 

ties :  le  Concert  d'anges  et  la  Madone  au  jardin  de  roses.  La  Résurrection.  —  c)  Troi- 
sième aspect.  La  Tentation  de  saint  Antoine  et  la  Visite  de  saint  Antoine  à  saint  Paul 

Ermite.  —  2"  Sculptures  en  bois  doré  et  polychrome  :  saint  Antoine  et  ses  doux  acolytes, 

saint  Augustin  et  saint  Jérijuie.  —  Influence  de  l'Ecole  bourguignonne  sur  l'auteur  pré- 
sumé de  ces  chefs-d'œuvre  :  maître  Nicolas  de  Haguenau. 

Valeur  artistique  éminente  du  retable  d'Isenheim,  le  plus  beau  et  le  dernier  des  grands 
retables  allemands  à  transformations. 

LA  petite  (.rticifi.rinii  de  Bàle,  le  CJirist  aux  nutrai^es  rie  Munich,  les 

Diacres  de  Francfort  ne  sont  que  d'infimes  fragments  d'anciens 

J  retables  dépecés.  Le  retable  d'Isenheim  est  au  contraire  un  ensemble 
grandiose  et  à  peu  près  intact  de  peintures  et  de  sculptures  dont  le  Musée 

de  Colmar  a  recueilli  prescjue  tous  les  éléments. 

C'est  l'œuvre  capitale  de  Griinewald,  non  seulement  en  raison  de  son 

exceptionnelle  envergure,  mais  eu  ce  sens  qu'elle  résume  toutes  ses 

recherches  antérieures  et  qu'elle  contient  en  germe  toutes  ses  créations 
ultérieures.  La  Crucifixion  rappelle  celle  de  Baie  et  annonce  celle  de 

Carlsruhe.  Saint  Antoine  et  saint   Sébastien  s'apparentent  aux   Diacres  de 
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Francfort  et  l.i  Vierge  de  la  Nativité  est  la  sœur  ainée  de  la  Madone  de 

Stuppacli.  Enfin  la  Conversation  de  saint  Antoine  et  de  saint  Panl  n'est-elle 

pas  comme  une  première  ébauclu-  de  l' Entretien  de  saint  Erasme  et  de 
saint  Maurice  ?  Ainsi  tout  aboutit  fiar  de  secrètes  ramifications  au  retable 

d'Isenheim  et  tout  en  émane  :  c'est  véritablement  le  cœur  de  l'd'uvre  de 
Griinewald. 

Et  ce  chef-d'd'uvre  de  Griinewald  est  ;nissi  le  chef-d'd-uvre  de  tonti' 

la  peinture  allemande  ancienne.  Aucun  tableau  de  Diirer  ou  d'IIolbein  ne 
laisse  une  impression  aussi  dominatrice.  Pour  trouver  des  éléments  de 

comparaison  appropries,  il  faut  prendre  plus  de  recul  et  embrasser  dans 

son  ensemble  la  peinture  dans  TEurope  du  Nn)rd.  Le  retiihir  d'Isc/ihtiiii 

surgit  alors  entre  l'Ecole  des  Primitifs  flamands  du  xv  siècle  et  l'Ecole 

hollandaise  du  xvii''  siècle  sur  la  même  ligne  de  sommets  que  ]r  ntah/f 
de  r Agneau  des  frères  van  Evck  et  la  Roiidr  de  nuit  de  Rembrandt. 

I  —  HISTURIOI'E 

Le  polyptyque  dont  s'ciiurgucillit  aiijrtnrd'hui  le  Musée  de  C.olmar  a 

été  juiiit  pour  le  niaitre-antel  d'un  couvent  d'Antonites  à  Iseiilieim  en 
Mante-Alsace. 

Ouelle  est  l'origine  de  l'Ordre  des  Antonites  et  que  savons-nous  en 

]iarticnlier  de  l'abbave  d'Isenheim?  A  (pielle  époque,  dans  (jnelles  condi- 
tions ;i  été  commandé  et  exécuté  son  merveilleux  retable?  Enfin  quelle  a 

été  la  destinée  de  ce  chef-d'nuvre  au  cours  des  siècles?  Telles  sont  les 

(|uesiions  (|ui  se  fiosent  au  seuil  de  ce  cha])itrc  et  aux(jiielles  nous  devons 

répondre  avant  de  passer  à  l'examen  de  l'œuvre  elk-ineine  dans  son 
t'iiscmble  et  dans  ses  détails. 

n)  ]/ork;i\i;  et  l'expansion  de  l'Ordre  des  Antonites.  —  L'Ordre 

de  saint  Antoine  est  d'origine  africaine.  Il  a  j)ris  naissance  en  Égvpie  où 

le  grand  anachorète  avait  vécu  retiré  dans  les  déserts  de  la  Théba'ide  et 

oi'i  il  nionrui  en  l'an  '^jy.  Ajirès  sa  mort.  ])lusiciirs  di-  ses  disciples  conti- 
nuèrent à  mener  la  vie  érémitique.  Mais  saint  Basile  leur  lit  adopter  les 

règles  de  la  vie  en  commun  et.  dans  le  cours  du  w"  siècle,  ik'  nombreux 
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"monastères  se  fondèrent  dans  la  vallée  du  Nil  «  sous  le  nom  et  vocable  de 

saint  Antoine  et  sons  les  règles  et  constitutions  de  saint  Basile  »  (')• 

Vers  370,  un  Ordre  de  chevaliers  mi-monasticiue  mi-guerrier  fui 

créé  en  Ethiopie  pour  coml)attre  les  hérétiques  ariens.  »  Saint  Hasile 

leur  donna  Thalnt  noir  avec  la  croix  bleue  ou  taf,  marque  que  le  glorieux 

saint  Antoine  avait  baillée  à  ses  disciples.  leur  disant  qu'ils  ilevaient  être 

marqués  comme  les  premiers-nés  d'Israi-l.  »  Cl'est  donc  le  plus  ancien  des 
Ordres  militaires  :  il  est  antérieur  à  celui  des  Templiers  et  même  à  celui 

des  Chevaliers  de  Saint-Lazare.  Les  Chevaliers  abvssins  de  Saint-.Vntoine 

subissaient  neuf  années  de  probation  avant  d'être  admis  à  faire  profession; 
ils  se  retiraient  dans  des  couvents  quand  ils  étaient  vieux  et  cassés  vt 

impropres  à  la  vie  militaire. 

De  son  berceau  africain  l'Ordre  se  répandit  dans  tout  rimi\'ers.  Au 
Moven  Age.  il  était  placé  sous  la  direction  de  trois  clieCs  généraux  qui  se 

partageaient  l'Africpie,  l'Asie  et  l'Europi'  : 

1"  A  la  tête  de  la  province  d'Afrique  se  trouvait  nu  grand  maître  (jui 
résidait  dans  une  ile  du  haut  Nil.  File  de  Meroé.  La  principale  maison  de 

l'Ordre  hors  tle  l'Ethiopie  était  celle  de  Saiiu-Macaire.  au  Caire,  qui 

recevait  le  tribut  annuel  ([ue  le  Soudan  d'Kgvpie  pavait  au  prêtre  Jean 

pour  l'eau  du  Nil  : 

2"  A  la  tête  de  la  province  d'Asie  était  placé  l'abbé  du  Mont  de  Sioii 

([ui  avait  sous  son  obéissance  tous  les  religieux  de  Saini-Autoine  d'Orient  : 

Maronites,  Géorgiens,  Arméniens.  Ee  j)restige  de  l'Ordre  eiaii  si  grand 

(jue  le  pati'iarche  d'Aiitioche  était  généralement  choisi  |)ariui  les  Antonites: 

30  Enfin,  en  Europe,  le  chef  suprême  île  l'Ordre  était  l'abbé  de  Saint- 

Antoine  en  Dauphiné,  dont  l'autorité  s'étendait  non  seulement  sur  la 

Erance,  mais  sur  l'Italie,  l'Espagne,  l'Allemagne  k  et  autres  royaumes 

chrétiens  de  l'Europe  ». 

h)  Attributions  v/i  piuvii.èges  de  i,'Ori)Kk  en  Europe.    -    L'Ordre 

des  Antonites,  (|ni   prit   eu    Europe  le  caractère  d'un  Ordre  hospitalier,  fut 

(1)  Lu  Fonda tiun,  l'ie  et  Rciglc  du  giand  Ordre  militaire  et  iiioiiasliqiie  d<s  Clievaliir^  reli- 
gieux du  glorieux  Père  Saint-Antoine  en  Ethiopie,  monarchie  du  prête  Jean,  des  Indes.  Composé 

en  espagnol  par  un  chevalier  abyssin,  religieux  et  militaire  du  niesnie  Ordre  et  mis  eu  François 

par  un  religieux  de  la  Congrégation  réformée  de  TOrdre  de  Saint-Antoine  de  Viennois.  A 
Paris,  chez  Jean  Tompère,  163-. 
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transplanté  en  Dauphiné  à  la  fui  du  xi"  siècle  (>).  A  cette  épn(|ne  nne 
terrible  épidémie  ravageait  le  midi  de  la  France,  dette  mystérieuse  maladie 

qu'on  désignait  communément  sous  le  nom  Ae  feu  sacré  on  feu  Saint-Antoine 

(iffnis  sacer,  i^^nis  sancti  Antonii)  serait  toiu  simplement  d'après  les  méde- 

cins modernes  une  forme  de  rcrgotisme  (jui  provient  d'une  intoxication 
])ar  Tergot  des  céréales  et  ])rend  suivant  les  cas  une  forme  convulsive  ou 

gangreneuse  (2).  Les  malheureux  qui  en  étaient  atteints  mouraient  lians 
des  souffrances  atroces  :  leurs  membres  devenaient  noirs  comme  des  char- 

bons et  la  chair  consumée  se  détachait  des  os  par  lambeaux  (s).  C'est  pour 
soigner  ces  malades  que  neuf  gentilshonunes  dauphinois.  «  tous  flambants 

de  l'amour  du  prochain  >■.  fondèrent  en  io(j,')  l'Ordre  des  Antonites  ou 
Antonins.  Ils  appliquaient  au  traitement  de  cette  maladie  un  électnaire 

au(|uel  ils  donnaient  le  nom  de  saint  i'ina,ij;e  et  ipii  n'était  autre  chose 

(|u"un  vin  bénit,  sanctifié  par  le  contact  d'une  relique  de  saint  Antoine. 
(  )n  confond  souvent  avec  le  feu  Saint-Antoine  une  autre  maladie 

épidémique  qui  sévissait  également  au  Moyen  Age  et  (]u"on  appelait  le 
ma/  des  ardents  :  ses  svmptômes  caractéristiques  étaient  des  poussées  de 
bubons  aux  aines  et  aux  aisselles  et  de  violents  accès  de  délire.  Cette 

t'pidémie  (jui  faisait  d'effravants  ravages  à  Paris  fut  arrêtée  d'après  la 
légende  par  la  miraculeuse  intercession  de  sainte  (rcneviève  que  le  peuple 

invoqua  depuis  lors  sous  le  nom  de  sainte  Geneviè^'e  des  Ardents. 

A  partir  du  xiv''  siècle,  les  épidémies  du  feu  Saint-Antoine  et  du  mal 

des  Ardents  ainsi  f]ue  la  lèpre  cpii  avait  jirovocpié  la  création  de  l'Ordre  de 

Saint-Tvazare  s'atténuèrent  et  finirent  par  disparaître  presque  complète- 

ment. Il  semblait  qu'avec  Textinctiou  du  feu  Saint-Antoine,  l'Ordre  des 

Antonites  dut  perdre  sa  raison  d'être.  Mais  on  vit  alors  apparaitre  à  la  suite 

des   guerres   d'Italie  une   maladie  nouvelle,    la    syphilis,    baptisée   par  les 

(1)  Héi.yot,  Hisinire  des  Onlres  monastiques  religieux  et  niilitairts.  Paris,  1 7i.')-i7îi,  t.  II. 

—  Uhlhobn,  Geschirhte  (ier  christUcheii  Liehestàtigkeit,  i'  éd.,  iSq').  —  Heimbucher,  Die  Orden 
und  Koiigregiitioneii  der  Katholischen  Kirche,  î'  éd.,  inny. 

(2)  Df  BAcyuiis,  Recherches  historiques  et  nosologiques  sur  les  maladies  désignées  sous  les 

noms  de  Feu  sacré.  Feu  Saint-Antoine.  Troycs.  i865.  —  D'  Ehi.krs,  L'Ergotisme,  ignis  saccr, 

ignis  sancti  Antonii.  Paris,  i8t)('>. 
(3)  Dans  son  Histoire  de  Paris,  dom  Felibien  décrit  ainsi  cette  maladie  :  «  La  masse  du 

saut;  était  toute  corrompue  par  une  chaleur  interne  qui  dévorait  les  corps  entiers,  poussait 

au   dehors   des  tumeurs    qui    dégénéraient  en   ulcères  incurables  et  faisait  périr  des   milliers 
(riinmnies.  » 
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Français  a  mal  de  Naples  »  ('  ),  par  les  Napolitains  «,  mal  français  »  {morbiis 

galUcas)  (-)  :  en  réalité  la  plus  internationale  de  toutes  les  pestes, 
également  répandue  dans  tous  les  pays  et  dans  toutes  les  classes  sociales  et 

qui  n'épargnait  pas  plus,  malgré  la  fragile  barrière  de  lenr  vœu  de  chasteté, 
les  clercs  que  les  laïques,  à  en  juger  ])ar  une  curieuse  ode  saphique  dédiée 

par  le  prieur  du  Couvent  Cistercien  de  Kaisersheim  à  la  Vierge  de  Miséri- 

C(jrde  :  (Y  nos  u  f^ulUcu  iiiorhu  iiUactos  praescrvct  i/ico/i/iiies  {'•).  Les  Anto- 

nites  se  vouèrent  ilès  lors  à  la  guérisou  des  maladies  cutanées  et  syj)liilitiqties. 

Il  est  donc  inexact  de  prétendre,  comme  le  fait  Advielle  dans  son 

Histoire  (le  /'Ordre  hospitalier  de  Saint  Antoine  (*).  qu'à  partir  de  1-297  ̂ ^^ 

Antonites  ne  conservèrent  plus  rien  de  leurs  primitives  attributions.  S'il 

est  vrai  qu'ils  aient  adopté  à  cette  é|)oque  les  Rei^ii/ce  du  célèbre  couvent 

de  femmes  fondé  à  Ilippone  par  saint  Augustin  et  ([ti'ils  aient  pris  le 
titre  de  chanoines  réguliers,  les  «  Tônnisherren  »  comme  on  les  appelait 

en  allemand,  n'en  restèrent  pas  moins  un  Ordre  hospitalier.  C'est  ce 

qu'attestent  plusieurs  documents  du  xv  siècle  relatifs  à  leur  léi>roserie  de 
Fribourg,  et,  dans  son  Elsassische  Topographia  publiée  en  1710,  Ruprecht 

d'Ichtersheim  confirme  même  la  présence  de  malades  soignés  h  Iseuheim 

au  début  du  xaiii"  siècle  (^). 
Les  Antonites  avaient  la  réputation  de  guérir  non  seulement  les 

chrétiens  «  ars  »  par  le  feu  Saint-Antoine,  mais  euccK'e  les  animaux  et 
spécialement  les  pourceaux  ladres.  En  récompense,  lorsque  les  paysans 

tuaient  un  cochon,  ils  ne  maii(|uaiem  jamais  de  faire  aux  moines  (juèteurs 

honmiage  d"uu  jambon.  De  l;'i  k-  sobricjuet  de  «  jambomiier  »  dont  on 
affublait    irrévérencieusement     t(jus    les     membres    de     fOrdiv.    Dans     sa 

(i)  D'après  le  Ijibliopliile  Ja(.i)b  ( Rtclnrclits  historiques  sur  les  iiuilailiés  de  l'enus  dans  /M/i- 
tiquité  et  au  Moyen  Aji(e.  Bruxelles,  1SS3),  lèpre,  mal  îles  ardents,  feu  Saint-Antoine  ne  seraient 

que  des  formes  de  la  syphilis  dont  l'introduction  en  Europe  est  bien  antérieure  à  la  découverte 

de  l'Amérique  et  à  l'expédition  de  Naples. 

(2j  De  là  vient  l'appellation  d'un  vieux  quartier  de  Strasbourg  connu  sous  le  nom  de 
Zum  Franzôsel  ou  Klein  Frankrtich  (La  Petite  France)  h  cause  de  l'ancien  Blatterhaus  (Domiis 
ptislulosus)  fondé  à  la  fin  du  xV  siècle  pour  soigner  les  sypliililiques. 

(3)  Cette  ode  (^ui  jette  un  jour  si  curieu.x  sur  les  mœurs  du  clergé  allemand  est  publiée 

dans  le  Mortilogus  ou  Discours  sur  la  mort  de  Conrad  Reitter,  imprimé  à  Augsbourg  en  i5oS. 

Cf.  Perdrizet,  La  I^ierge  de  Miséricorde,  p.  i4S. 

(i)  Cette  assertion  erronée  se  retrouve  chez  M.  MAi.r,  L'Art  religieux  du  Xlll'  siècle,  p.  133. 

(5)  «  Dièse  Patres  mediren  dtr  Krankheit  denen  ôffentn  Schtnckeln  ».  Ganiz  ntue  Llsussische 

Topographia,  II.  chap.  IN',  p.  30. 
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Chronique  de  Gargaiitud,  Rabelais  larde  de  ses  brocards  un  «  commandeur 

jamhonnicr  de  saiiict  Anroine  (jui  faisait  sa  queste  suille  »  ('). 

Les  Tônnishcneu  jouissaient  du  privilège  de  laisser  errer  librement 

dans  les  villes  et  les  villages  les  porcs  ([u'ils  engraissaient  :  ces  animaux 
assurait-nt.  connue  autrefois  Ifs  chiens  à  Clonstantinople,  le  scrxicc  de  la 

voii'if.  (  )n  reconnaissait  les  «  j)ourci-anx  de  Monsieur  Saint  Antoine  » 

('IViii/iis.scInveiiie)  à  la  tioclieite  marquée  du  tan  (]ui  tiiuait  à  leur  cou. 

L"()rdre  tirait  ses  ])rinci])ales  ressources  de  la  niendiciti'-.  Henri  Estienne. 

qui  n'est  pas  tendre  ])onr  les  n  l)esaciers  ])apicoles  ».  malmène  sans  j)itié 

dans  ]v  jirolixe  f'actum  anticli'-ricai  intitulé  .{po/o,i;ic  pour  Ilrrodolc  {^)  ces 

a  porteurs  de  rogatons  ou  questeiu's  de  saint  Antoine  •>  qui  s"en  allaiein 
par  les  villages  recueillir  les  cotisations  des  meinhres  de  la  Clonfrérie,  extor- 

(juer  aux  paysans  la  dune  de  letu-s  récoltes  a  afin  que  le  benoist  saim 
Antoine  soit  garde  de  leius  bteufs,  ânes,  pourceaux  et  brebis,  menacaiu  les 

réfractaires  ou  les  donateurs  trop  chiclies  du  feu  saint  Antoine  ». 

Dans  riconograpliie  religieuse,  le  ijatron  des  AiUonites  est  toujoiu's 

représenté  avec  un  cochon  </</rini'.  c'est-à-dire  portam  au  cou  mie  clochette 
u  cainpane.  Saint  Antoine  et  son  cochon  sont  des  compagnons  aussi  insé- 

para])les  qiu-  >aint  R(jch  i-t  son  nxjiiet.  (Jn  iiUerprète  généralement  cet 

»  attribut  »  familier  loinme  mie  persoimificatiou  du  démon,  un  svmbole  des 

inunondes  tentations  de  la  chair  auxquelles  Tanachorète  résista  vertueu- 

sement dans  le  désert  (-).  N'est-ce  pas  plutôt  une  allusion  aux  privilèges 
de  son  Ordre  dont  les  cochons  avaieiu  droit  de  libre  pâture  et  aux  services 

(jiie  la  piété  populaire  attendait  de  son  intercession  i-n  cas  iri'-jii/.ootie 

comme  d'é])idémie  i' 
Le  second  attriitut  de  saim  Antoine  était  hi  lettre  majuscule  grecque 

tau.  ou  ////{'V).  Cierlains  archéologues  appelleiu  cet  atiriliut  croi.r  polenccc 

(criix  patiliulata)  parce  qu'il  a  l'aspect  d'une  croix  en  l'orme  de  potence, 

(l'était  en  Egypte  )e  sytiibolc  de  la  vie  fiiliir(  :  Ic-s  chrétiens  firent  de  cette 

lettre  greccpu-  le  symbole  ih  la  crois  du  Clhrist:  dans  la  t\pologie  du 

Moyen  Age,  le  tau  tracé  par  les  Juifs  sur  la  porte  de  leurs  maisons  est 

interprété  comme  une  des  «  figures  »  de  la  croix.  C'était  aussi  le  s^'iiibole 

o 

(1  )  D(_*  coclioii. 

(Jl  C.liap.   Wli. 

(il   DtizLi..  i:lin>!lnhc   Ikiinii^iiiplut.  11.  \>.  Sj. 
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(le  la  trrs  sainte  Trinité  v\\  riioiiiienr  de  liKjuelIe  fut  institut''  l'Ordre  militairi' 

de  Saint-Antoiiu-.  Enfin,  le  tau  ressemblait  à  luie  béquille,  et  c'est  pourquoi 
il  était  nalurol  de  ra(io])ter  comme  blason  et  pour  ainsi  dire  comme  armes 

parlantes  d'un  Ordre  hospitalier  dont  les  membres  s'engageaient  à  consacrer 
leur  vie  aux  infirmes.  Peut-être  faut-il  ajouter  que  dans  le  mot  Antonite 

il  y  a  la  syllabe  tan  :  explication  jiuérile  sans  doute,  mais  qui  n'en  est  que 

]ilus  vraisemblable  loi-scpi'il  s'agit  de  la  déA'otion  du  Moven  Age  qui  repose 

bien  souvent  sur  des  ét\'inologies  populaires  ou  de  simples  calembours. 

c)  La  maison  mère  de  Saixt-Antoine  en  Viennois.  —  La  maison 

mère  de  l'Ordre  était  l'abbatiale  de  Saint-Antoine  en  Dauphiné.  près  de 

Saint-Marcellin.  C'est  là  qu'on  avait  transféré  les  reliques  du  grand  ermite 

rapportées  de  Constantinople  en  io5o  et  déposées  d'abord  à  Saint-Didier- 
de-la-Mothe  dans  le  diocèse  de  ̂ ^ienne.  Il  est  vrai  que  les  prétentions  de 

l'abbaye  dauphinoise  étaient  combattues  par  l'église  d'.Vrles  qui  se  vantait 
également  de  posséder  le  corps  de  saint  Antoine.  Heinv  Estienne  raille 

le  ((  grand  combat  qu'il  y  a  eu  entre  ceux  de  la  ville  d'Arles  et  les 
Antoniens  de  Viennois  sur  cette  question,  lesquels  se  disoyent  possesseurs 

du  corps  dudict  sainct  Antoine...  Mais  en  la  fm.  ajoute  l'irrévérencieux 
humaniste,  sainct  Antoine  est  demouré  avant  deux  corps  entiers  et  outre 

iceux  plusieurs  membres  en  divers  lieux,  pour  le  moins  avec  demie  dou- 

zaine de  genoux...  )i 

Malgré  la  concurrence  des  Arlésiens,  raiil)ave  de  Saint-Antoine  en 

Mdinois  réussit  à  devenir  comme  Saint-.laeiines  de  Conipostclh  et  Sainl- 

Nicaltis  (le  Bail  un  des  pèlerinages  les  plus  populaires  de  la  chrétienté, 

quelque  chose  comme  le  Lourdes  du  Moven  Age.  Les  reliques,  vraies  ou 

supposées,  de  saint  Antoine  attiraient  tous  les  ans  dans  la  vallée  de  l'Isère 

une  foule  de  pieux  visiteurs  qu'Aimar  l'alco,  l'historiographe  de  l'Ordre  {'), 
évalue  à  plus  de  dix  mille  :  ils  accouraient  non  seulement  de  France, 

mais  aussi  d'Italie,  d'Allemagne,  voire  même  de  Hongrie.  Ces  »  hosts  »  de 
pèlerins,  qui  faisaient  la  fortune  du  couvent,  ne  se  recrutaient  pas  uni- 

quement pariui  les  petites  gens.  Au  nombre  des  personnages  illustres  (pii 

visitèrent   le  monastère,   on  cite  deux  papes  :    Calixte   11   et    Martin    \' 

(1)  Aimar  Faloi.  Aulouuin,i-  Hislorut  Coiupaidiuiii.  I.ugd.,  1J3J.  —  Héi.yot,  Iliiloirc  (/( . 
(Jrdns  moiuisti(iiiis^  H.  ji.  112. 
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Jules  II  et  Tvéon  X  li)rsqiril.s  étaient  cardinaux,  plusieurs  mis  et  reines  rie 

l'rancc  :  Louis  XI.  Anne  de  Bretagne.  François  1",  voire  même  un  prince 
musulman,  DJem,  frère  du  sultan  Bajazct. 

A  la  suite  de  leur  pèlerinage  en  Viennois,  nobles  et  gueux  ne  man- 

quaient pas  de  suspendre  à  leur  col  la  ])o!enre  ou  tau  de  saint  Antoine  en 

guise  de  souvenir  et  d'amulette.  AlKert  i\v  Bavière,  comte  de  Hainaut, 
Hollande  et  Zélande,  atteint  de  la  jualadie  du  feu  Saint-Antoine,  éleva 

en  1382  cette  «  enseigne  de  i)èlerinage  «  à  la  dignité  d'un  Ordre  de  cheva- 

lerie. L'Ordre  était  dans  le  principe  réservé  aux  gentilshonnues.  Mais 
à  partir  de  1I20,  il  devient  luie  simple  confrérie  ])ieuse.  Le  collier  de 

l'Ordre  représentait  une  ceinture  d'ermite  où  pendaient  le  tau  et  une 

clochette  d"or  du  poids  d'une  once.  Voici  comment  les  statuts  décrivent 
cet  insigne  :  «  Ung  coller  et  pendant  à  icellui  coller  une  pottence  et  au 

debout  d'icelle  une  clocquette  sonnant.  11  Par  décision  du  chapitre  en  date 
du  1  1  juin  1I20,  les  chevaliers  seuls  portaient  le  tau  et  la  clochette  en 

argent  doré;  les  écuvers  n'avaient  droit  qu'à  un  tau  en  argent  (')• 
Le  nombre  considérable  des  œuvres  d'art  du  xv^  et  du  xvi"^  siècle  où 

apparaît  cet  insigne  atteste  l'extrême  popularité  de  la  dévotion  <à  saint 

Ant(jine.  Dans  le  célèbre  retable  dr  l' Agneau  des  frères  Van  Eyck,  qu'on 
suppose  avoir  été  commandé  par  (iuillaume  IV  de  Bavière-IIainaut,  saint 
Antoine  marche  en  tête  de  la  cohorte  des  saints  ermites.  On  a  voulu  voir 

dans  YHoiiniie  (iii.r  d'illets  de  .Tan  van  Evck  (Musée  de  Berlin)  le  porirait 

d'un  membre  de  la  même  famille  :  Jean  de  Bavière,  dit  Sans-Pitié,  évêcj[ue 
de  Liège,  bien  que  le  tau  et  la  clochette  en  argent  désignent  un  simple 

écuyer.  Ce  bijou  pend  également  au  col  du  duc  Jean  de  Brabant  dans  la 

.série  des  pittoresques  figurines  de  bronze  fondues  par  Jacques  de  Ciérines 

(Musée  d'Amsterdam).  Dans  les  inventaires  des  ducs  de  Bourgogne  figure 
parmi  les  joyaux  de  Charles  le  Téméraire  un  tau  en  or.  pendu  à  un  filet 
de  soie  noire. 

Avec  les  inunenses  ressources  qu'elle  tirait  de  cet  afllux  de  pèlerins, 

l'abbaye  de  Saint-Antoine  en  Viennois  jtouvait  faire  appel  aux  plus  grands 

artistes.  L'église  qui  servait  de  chasse  aux  reliques  de  saint  Antoine  fut 

entièrement  reconstruite  en  il  19  par  Jean  Robert  d'Avignon,  «  maître  es 
œuvres   0  du  chati'au  de  Tarascon.  Les  sculptures  du  grand  portail  birent 

(1)  James  Weai.e,  77it  l'un  F.i;cks.  I.ondon,  ii)r:. 
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exécutées  de  i-lGi  à  i464  par  le  célèbre  sculiiteur  a\igii()iiiiais  Antoine  Le 

MoitLirier,  L|ue  Michel    CIoIdiiiIx'    a[)[H'lle    a    maître   Anthoiiiet,    souverain 

tailleur  d'images  »  et  Cjue  le  duc  de   Uuurgogne  Philip|)e  U'  Bon   fit  venir 
à  Dijon  en  1170  ]»our  achever  le  tonilieau  de  son  père  .leau  sans  Peur,  (ie 

portail.  aujourd"hui   nnuilé.  était    un   des  en.senil)les  les  plus   ri'nian|ualiles 
de    rEc(jle    de    si'nlptni'e    iionrguignonne    et    peut-être    même,    écrit    ral)lié 

Brune   (').    «    malgré   la   perte    irréparahle    de    toiues  ses  grandes    statues, 
rœuvre    la    plus    importaïue    que    nous  gardions   de   la    fameuse   Ecole   >i. 

Le  trumeau  était  orné  d"iine  effigie  de  saint 
Antoine;  dans  le  t\]n[)an   le  Christ  du  .luge- 

meiit  dernier  était  imploré  ])ar  la   \^ierge   et 

saint  .leau  ;\  genoux  (  -  ).  La  décoration  peinte 
était    digne    de    ces    merveilles    sculpturales. 

Les    chapelles    étaient    tapis.sées  de   fresques 

de    peintres    avignoimais   du    xv   siècle   i|ui 

avaient  représenté  entre  autres  les  épreu\'es 
de  saint  Antoine  assailli  par  cies  démons  sons 

forme  d"animaux  sauvages  et  sa  visite  dans 
le    désert    à    saim    Paul    le    premier  ermite   : 

deux  scènes  que   nous  retrouverons  ilans  le 

polv[)tvqne  d'Isenheim. 

Malheiu'eusement  cette  église  ahliaiiale 

de  Saint-AïUoine.  ipii  était  a\'ec  la  catln'-draK- 
de  Vienne  le  monument  le  j)lus  remarquable 

du  Dauphiné.  fut  saccagée  en  i.'iGi  ])ar  les  llugiu-nots.  Dans  leur  rage 

d'elTacer  tous  les  vestiges  de  1"  «  idolâtrie  papisti(|ue  »,  ils  s'ac'liartièreiit 
comme  des  fnrieux  contre  les  grandes  statues  tin  portail:  leur  fanatisme 

icoïKiclasle  n'épargna  ([lie  (juehpies  figurines  des  \'oussiires.  Le  trésor  fut 
pillé,  la  chasse  de  saint  Antoine  profanée  et  détruite.  Il  fallut  au 

xvii'^  siècle  rectjnstiiiire   le  monastère  pri-S(pie  de  fond  en  comble. 

ll'hot,  Gir.'iml.iii.J 

FAÇ.^DE  DE  l'kC.I.ISE  SAINT-.\NT0INE 

DE    VIENNOIS 

(1)  Brune,  Les  Srulpturti  tt  les  Peinture!:  de  Véglise  de  Saint-Antoine  en  J'ieniiois,  iScjS.  — 
Dora  Dijon,  L'fii,'/ise  uhbatialt  de  Suint-Anliiine  en  Dauphiné.  Paris,  l'icard.  U)n:. 

(i)  Alibé  Requin,  ./«(f/Hfs'  Mnrel  et  son  neveu  Antoine  Le  Moiturier  (Réunion  des  Sociétés  des 

Beanx-Arts  des  dépaitetnenu,  iSi|ij).  —  Prost,  Le  Moiturier  (Arcliiws  hisloriijues  et  littéraires, 

iSyo).  —  C.iiAUEiiK.  Jtan  île  la  Ilutrta.  Aiiliiini  l^e  Moiturier  et  le  toiiihian  de  Jean  iam  l'eur. 

Dijon,  1S91.  —  Rleinclalsz,  (,7(1i/s  Slultr  (Les  Maitres  de  l'Art).  Paris.  1906. 
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</)  La  commanderie  d'Isenheim.  —  La  popularité  de  la  dévotion 
à  saint  Antoine  obligea  la  maison  mère  de  Saint-Antoine  en  Viennois 

à  essjiimer  dans  tonte  l'Europe.  Bientôt  ses  colonies  se  comptèrent  par 
centaines. 

L'Ordre  possédait  en  France  jusqu'à  vingt-cin(|  établissements.  Le  plus 
célèbre  est  la  maison  du  Petit-Saint-Antoine.  fondée  en  13O1,  qui  a  donné 

son  nom  à  un  faubourg  de  Paris.  C'est  probablement  pour  cette  maison  qu'un 
des  meilleurs  jteintres  colonais  de  la  fin  du  xV  siècle,  le  Maître  anonyme 

lie  saint  Barthélémy,  exécuta  la  belle  Dc'positiuii  de  C.'ruiji'  qui  se  trouve 

aujourd'hui  au  Musée  du  Louvre  :  siu'  le  cadre  peint  de  ce  tableau  de 
forme  cruciale,  on  voit  un  semis  caractéristic|ue  de  taus  et  de  clochettes  qui 

montre  qu'il  était  destiné  à  un  couvent  de  religieux  Antonites.  Outre  la 

maison  de  Paris.  l'Ordre  avait  créé  en  France  les  commanderies  de  Rouen, 

de  La  Lanck-  et  La  Focandière  en  Poitou,  d'Albi,  de  Milhau  en  Rouergue, 
de  Toulouse,  de  l.vou.  de  Boiug  en  Bresse,  etc.  Le  célèbre  Hospice  de 

Bi-aune.  fondé  [lar  le  chancelier  Xicola^  HoUin.  fut  primiti\ement  dédié 

eu  li.'ii  sous  le  vocable  de  saint  Antoine,  comme  le  prouve  un  des 
volets  ilu  magnihipie  retable  commandé  par  le  fondateur  à  Roger  de  la 

Pasture.  Il  est  vrai  (pie  dès  le  30  décembre  i4')2  la  dédicace  fut  trans- 
portée  de  saint   Antoine  à  saint  Jean-Baptiste  (' )• 

Les  établissements  irAntouites  étaient  pardculirrement  nombreux  en 

Suisse  et  dans  rAliemagne  rhénane.  On  en  trouvait  à  Berne,  à  Baie,  à 

Constance,  à  Uznacli  dans  le  cantoti  de  Saint-(iall.  Dans  le  liassin  du 

Rhin,  il  n"v  avait  pour  ainsi  dire  pas  une  seule  \  ilh-  de  ipiehpie  imj)or- 

tance  qui  n'eut  sa  coumianderie  de  saint  Antoine,  depuis  Fribourg-en- 

Brisgau  jusipi'à  Cologne,  en  passant  par  Mayence,  Francfort.  Bamberg  et 

\\'tirzi)ourg.  L'Alsace  n'était  pas  la  région  la  moins  i»ien  dotée  avec  ses 

deux  commaiidi-ries  de  Strasl)oin'g  et  d'Isenheim. 
De  totites  les  filles  de  la  grande  abbaye  dauphinoise,  celle  (|ui  a  laissé 

dans  l'histoire  de  l'art  le  nom  le  plias  glorieux  est  assurément  la  comman- 

derie (^Cuintliurci)  fijiidée  en  i-^qS  à  Iseuheim  dans  le  landgraviat  de 

Haute-Alsace.  Le  viUage  d'Isenheim  ou  Issenheim,  d'après  l'orthographe 
la  plus  usuelle  dans  les  documetits  de   langue  française,  est   situé  au   pied 

(i)  L'Espagne  était  aussi  une  des  «  provinces  »  de  TOrdre  de  saint  Antoine.  Barcelone 
possédait  une  église  de  San  Antonio  Abas,  qui  a  été  détruite  par  un  incendie  en  mu'-  I-^i 

ville  (le  N'alcnce  porte  dans  ses  armoiries  le  tan  de  saint  Antoine. 
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(les  Vosges,  dans  la  vallée  de  la  Laucli,  à  nii-chemiii  entre  Ciolniai-  et 
Mulhouse.  Il  appanieni  au  canton  de  Sunltz  et  à  rainindissenieut  de 

(iuebwiller.  Il  est  à  l'écart  de  la  grande  voie  ferrée  (jui  relie  Strasbourg  à 
Bàle.  Mais  à  réjjoque  on  fut  fondé  le  monastère.  Iseulieim  était  sur  le 

parcours  de  la  Ge/eitstrasse.  ainsi  nommée  à  cause  des  «  droits  d"escorte  » 

])réle\'(''s  ])ar  les  seigneurs  :  principale  route  conmierciale  de  l'Alsace  t-i 

nicme  de  l'Europe  occidentale  qui  conduisait  île  la  Flandre  Jusqu'au. r  Alpes 

lombardes.  Pour  l'ancienne  Lotharingie  cette  grande  artère  civilisatrice 
avait  la  même  importance  cpie  ])onr  la  Russie  médiévale  la  célèbre  route 

du  pays  des  Wiriui^ues  au  pays  des  (îrecs  ipii  reliait  la  Balticjue  à  la  Mer 

Noire.  Novgorod  à  Constaiuinoj)le  (' ). 

Au  point  de  vue  monasticjue,  l'abbaN'e  d'ist-nlieim  était  naluridlemeiu 

rattachée  à  sa  maison  mère  :  l'abbaye  de  Saint-Antoine  en  N^iennois.  l-]lie 

tenait  im  rang  élevé  daits  la  hiérarchie,  l'allé  a\'ait  li'  titre  de  cominanderie 

générale  et  son  autorité  s'étendait  très  loin,  de  part  et  d'autre  des  Vosges, 
sur  les  commanderies  subalternes  de  Strasboiu'g.  de  Baie  et  de  Froideval  près 

Belfort.  Dans  les  acles  oHiciels.  l'abbave  de  Saim-Antoine  d'isenheim  (Sant 
Tenngen  in  Isenheiai.  Sa/it  Theingen  in  Isenheiinb)  est  désignée  sous  le  nom 

depréceptoreric  :  j)ra'vepl(iriinn  S.  Aiitonii  de  l'ieiuia  in  Iscnheiin.  Le  snjiérieur 

])ortait  en  effet  le  titre  de  h  préceptem-  ». 

Au  point  de  vue  de  l'administration  eccl('siasii(|ne,  le  couvent  des 

Autonites  ressortissait  du  diocèse  de  Bàle,  le()nel  était  lui-même  suft'ragant 

de  l'archevêclK'  français  de  Besançon. 

Au  point  de  vue  foncier.  Isenheim  était  le  siège  d'une  cour  c-olongère 

i^Dingiiof)  (')  (jui  dépendait  de  la  célèbre  abbaye  clunisienne  de  Murbach. 

On  voii  ainsi  la  nniltiplicité  des  liens  (pii  dès  le  Moyen  Age  rattachaient 

l'Alsace  à  la  Frame.  Avant  le  Concortlat  les  divisions  ecclésiasticpies, 
caUjuées  sur  les  divisions  de  TKmpire  romain,  ne  cadraient  pas  avec  les 

frontières    politit[ues   on   lingnistiijnes   (i).    La  barrière   des   Vosges   n'était 

(i)  Kraus,  Kunsl  und  Allrrlliuin  iiii  Ohtr  Elidis.  Strasbourg,  iSSl. 

(i)  Hanauer,  Lts  l'avsans  i/t  l'AIsuct  au  Moyen  A^rt.  Élude  sur  hs  cours  colongércs.  Paris, 
iSG5. 

(3)  Il  faut  ajouter  que  les  onlres  monastiques  ont  toujours  eu  un  caractère  international. 

Niui  loin  d'Isenlieim,  on  voit  la  grande  abbaye  alsacienne  d"Ebersnuinster  s'adresser  à  des 

Bénédictins  italiens  pour  construire  son  hôtel  de  Sélestat.  Cf.  Fritz  Hot.BtR.  Dit  Frûhrtiuiis- 
saiice  in  Schlttlsiadl.  Strasbiuirg.  ii)ii. 
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nuUemeiU  considérée  comme  iiiie  frontière.  Bien  (jue  situé  sur  le  versant 

oriental,  clans  un  pays  de  langue  germanique,  le  couveni  de^  Antonites 

trisenheim  était  beaucotip  plus  français  qu'allemand  iniisque  sa  maison 

mère  était  située  en  Dau[)liiué,  que  l'abbave  de  Murbach  sut  le  territoire 

de  laquelle  il  s'était  installé  était  une  fondation  de  l'Ordre  de  Clunv  et 

iju'enfui  il  était  rattaché  ati  diocèse  de  Besançon. 

Le  caractère  français  d'Isenheim  ressort  avec  non  moins  d'évidence  du 
nombre  proportionnellement  très  élevé  de  religieux  de  notre  nation  qui 

se  succédèrent  dans  le  gouvernement  de  l'abbaye.  Si  l'on  relève  dans  les 
(ibitnaires  du  couvent  la  liste  des  «  j)récepteurs  ))  du  xv  et  du  xvf  siècle, 

on  constate  que  la  ])lupart  étaient  d'drigine  française.  Au  noble  Dauphinois 
Hugo  de  Beanmont  succède  un  Poitevin,  Jean  Berthorel  (i44o-i4tio).  né  à 

Champdeniers,  dans  le  département  actuel  des  Deux-Sèvres  (').  Après  le 

gentilhomme  savoyard  .leau  d'Orliac  (i  l(')6-i4i)o)  vient  Guido  Guersi  (1490- 

l'uG)  ijiii  était,  il  est  vrai,  d'origine  sicilienne,  mais  dont  la  Cauiille  a\'ait  été 

amiblie  par  la  dynastie  française  des  ducs  d'Anjou  et  dont  le  blason  était 

tUiiri  des  lis  de  l''rance.  lùiliii  au  cours  du  xvi^' siècle  l'abbaye  vosgienne  fut 

encore  administrée  par  deux  Français  :  Pierre  Amyot  (i343-i 'i('ii  ).  al)bé  de 

P^roideval  et  Pierre  Olivier  de  Montbéliard  qui.  après  avoir  étr  dix  ans  sou 

cuadjntcur.  devint  seul  précepteur  (  i3Gi-i  .'i7ri  ).  Ainsi  c'est  à  des  moines 
issus  de  toiUes  les  ])ro\'inces  françaises  :  DauphiiKiis  et  Savoyards.  Poite\ins 

et  l'"raucs-('.onUois,  (|ue  l'Ordre  clélégua  le  gouverneuieiu  de  la  célèbre  abbave 

alsacieime.  C'est  à  des  Français  que  fut  le  plus  souvent  remis  le  tau 

abbatial  d'Iseidieim.  Il  imj)orte  d'autaiu  plus  de  bien  mettre  en  himière  ce 

fait  histori(jue  dont  li's  consc'njueiices  au  point  de  vue  artistique  ne  soiU  pas 
médiocres  ijue  les  savants  allemands  le  ])assenl  soigneusement  sous  silence. 

Le  Mécénat  dt-s  prcccptdirs  Jean  d'Orliac  et  Guida  Guersi.  —  C'est 
dans  la  seconde  moitié  du  xv  et  au  commencement  du  xvf  siècle,  sous 

les  ((  préceptorerie  »  de  Jean  d'Orliac  qui  résigna  ses  fonctions  en  i4i)() 

et  de  (itiido  Guersi  qui  mourut  en  i5il")  (-)•  que  l'abbave  l)rilla  du  plus  vif 

(1)  D':ipi-ès  les  Xoinitia  pr/rceplorum  domus  sancti  Aiillionii,  ce  Poitevin  transplanté  en 

ALsace  serait  mort  dans  la  maison  que  l'onlre  des  .\ntonites  possédait  à  WUrzbourg  :  «  obiit  in 
civitale  Herbipoltnsi  in  donio  sancti  Anthunii  ». 

(2)  Il  existe  deux  bnlles  du  pape  Innocent  VI II,  de  la  même  année  i-li|0,  l'une  relative  il 
la  résignation  de  Jean  d'tlrliac,  l'autre  à  la  confirmation  de  Guido  Guersi  dans  les  fonctions  de 
«  pnrceptor  donius  siincti  Antonii  de  Isailun  aidinis  scincti  Aui/ustini  ». 
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éclat.  Désireux  de  rivaliser  avec  la  maison  mère  de  Saint-, Vmoine  en 

Viennois,  ces  deux  mécènes  sacrifièrent  leur  fortune  personnelle  à  l'embel- 

lissement  de  leur  chère  maison  d'Isenheim.  L'inscription  funéraire  du 
monument  cummémoratif  que  leur  consacra  vers  i6no  un  de  leurs  suc- 

cesseurs, François  Béer,  chanoine  de  Thann,  rend  un  éclatant  hommage  à 

leur  munilicence  et  à  Umu'  rart'  liésintéressement  :  "  IIiiJiis  doniiis  piwceptiires 
ad  nilidiornn  fiiciem  opère  vultmiue  splendidioreni  non  tantmii  redii.reninl.  sed 

et  inultis  doiiis  specidli  es  zelo  siio  posteris  in  e.rempliiw  au.renint,  bonis  pro- 

priis  in  eiini  raro  exeinplo  collatis.  )i 

Il  est  possible  de  préciser  la  [lart  qui  revient  à  chacun  d"eux  dans 

la  construction  et  la  décoration  de  l'église.  D'après  un  document  du 
XVII'  siècle  : 

«    Jonnnes    de    Or/iaco,    S/ihfindiis      iidificat  porticiini    reii    vestibn/nm 
chori. 

((  Giiidn  (iucrsi  eceleniani  donuini  mirifice  i//nslr/n'it  edifniis  oinamentis: 

(Victor  est  iconis  itd  altare  nnijus,  sediliuin  in  clioro.  s'icrisli<e.  oniiiintn  fere  ves- 

tinni  sficerdota/iiini.  ecclesiani  ampiiovit  navi  et  adiaterniilms  incliodtis  et  fere 

perfertis.  ut  ex  ejus  insii^nibns  iindiqiie  nùcaiitibus  Ineet  in  fsenheini.  n 

La  Clhronique  des  Dominicains  de  (ruebwiller,  dont  l'original  est 
consi'tvé  à  la  Bibliothèque  de  la  vihc  de  (lolmar,  confirme  el  com|)lète  ces 

renseignements. 

«  i3i6.  Le  mardi  avant  la  fête  de  saint  Matiiieu  (i<)  février)  est  mort 

le  Révérend  Précepteur  de  Saint-. Vmoine  à  Isenheim.  11  fut  nu  homme  de 

bien.  11  fit  construire  le  clochei'.  In  façade  et  les  voûtes  de  l'église  et  fit 

aussi  faire  les  peintures  du  niait re-autel  et  d'aiUres  œuvres  d'un  travail 
artistique  par  le  célèbre  artiste  Albert  Durer,  peiiUre  en  même  temps  que 

scul])teur.  Que  Dieu  lui  dnmic  le  repos  éternel  (')!  » 

De  ces  deux  textes,  il  résulte  que  .leau  d'Oiliac  aurait  fait  édiliia'  le 

porticjue  ou  vestibule  du  chœur.  Tout  le  reste,  c'est-à-dire  le  clocher 
(Gloggen  thurii\  le  haut  |)ignon  {Iiorlier  Gebe/)  de  la  façade  occidentale,  les 

votltes  de   la  nef  {Ge\vo7b  in  der  Khiirchcn)    et    les  collatératix ,   aurait  été 

(1)  Voici  le  texte  alleinand  :  iji6.  Am  Zttisliig  vor  s<nict  Atulhius  tni;  alnrh  (ta-  f.hrwirdige 
Herr  Preceplor  zii  sont  Iheingcii  in  fsenheim.  Ër  war  du  frn'iinicr  Mann.  Er  liens  iltn  gloggen 

thurn,  (lin  hnclinn  gehell  inult  die  gewnlh  in  der  Khûrchen  baiiwen.  Dit  Tafflen.so  ibeiaus  hhûnstlich 

gearbeihl  vnn  dem  welheriemblen  Khûnstler  Albrecht  Dyrrer,  Mah}i:r  und  Bildhauwer  zugleich,  Hess 

er  auch  niachen  aiiff  l'rnnahar  und  nndires  niehr.  Gott  gebe  ihni  den  cvigen  Lohn.  v 
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constniir  sous  la  ])r(''Ce])toix'ric  ik-  Giiido  Gncrsi  à  la  nmnificeiicc  (lni|nc! 

seraient  dus  ('•L:;aleinent  le  l'etalile  du  niaitre-autel  (l'/z/r/r;/- caY  iconis  ai!  (illan 

iiiiijiis).  les  sialles  du  cliu-ur  (.v (//7/V/  ///  chont)  ei  |ires(|ni'  inns  les  vetenii'nts 

sacerdotaux.  Sa  ))art  est  doue  de  heaucnup  la  plus  considérable  et  les 

Antoiiites  recc^nnaissaiits  n'avaient  ]tas  tort  de  le  celelii-er  connue  le  plus 
^raiid  »  henejdvtor.  numlor  / 1  nstaiin/tar  Ii/ijiis  ihuiiiis  «. 

I,es  armoiries  des  deux  mécènes,  a]iposécs  sur  les  constructions  ou  les 

oMivres  d'art  dmit  ils  avaieiu  enrichi  l'ahbave.  corroborent  les  indications 

fournies  jiar  les  docunienis.  ('."est  ainsi  que  les  armes  de  Jean  d'Orliac 

"  d'or  à  im  ours  de  sable  ram|iant.  accompayné  .à  dextre  d'un  tau  de  sable  )>  ' 

timbrent  le  retable  peint  pai-  Martin  Schoni^auei-  tandis  (|ue  \'vç\\  de  (iuido 

(ruersi  ijui  jiortait  n  d'a/.ur  ;i  (|uatre  (leui's  de  lis  d'or,  au  sautoir  de  t^ueules 
chargé  de  citiq  vannets  (')  «  blasomie  im  des  volets  du  grand  retable  de 
(iriinewald. 

Au  xvi"  siècle  l'église  du  cou\"eut  ne  ])oss('-dait  pas  moins  de  (jualre 

retailles  dont  les  dates  d'exécution  s't'-chelonnent  de  i  I70  à  i.tio. 

Le  jiliis  ancien  des  retables  d'Iseidieim  est  le  petit  autrl  du  clirvii/i/ r 

(Ir  Sldiijfenhrri^.  qu'on  a  attriimé  à  tort  à  Martin  Schongaiier  et  qui  a  du 

être  peint  vers  1  l-o  par  un  maure  anonyme,  contemporain  de  (iaspard 

Isenmann,  sous  l'influence  de  Roger  de  la  Pasture  (-).  On  v  voit  extérieu- 

rement la  Crucifixion  et  le  portrait  du  donateur,  intérieurement  l'Annon- 

ciation et  l'Adoration  de  rEtifant.  D'après  Tinventaire  estimatif  de  i7',i3. 
les  deux  V(ilets  de  cet  autel  "  peints  sur  bois  en  huile  et  or  «  étaient  |ilacés 

des  deux  côtés  de  la  principale  jjorte  d"eiitrée  de  l'église. 

En  id73  Martin  Sc-hongauer  venait  de  peindre  à  Colmar  sa  célèbre 

Vierge  nu  hiiissoii  de  roses  de  l'église  Saint-Martin.  C'est  à  lui  que  le  pré- 

cepteur Jean  d'Orliac  s'adressa  tout  naturellement  pour  orner  son  abbaye 

d'Isenheim.  Le  retable  (ju'il  lui  conimanda  et  i|u'on  jieut  dater  environ  de 

i-l7,'i  (:')  était  à  la  fois  peint  et  sculpté.  L'iu\'entaire  estimatif  des  conunis- 
saires   de  la  Révoltition    le   décrit  comme   un  autel  «    dont  le  dessus  est  en 

(\)  Les  fk'urs  de  lis  et  le  sautoir  Je  gueules  caractériseut  Técu  d'Anjou-Sicile.  Les  cinq 

coquilles  d'or  ou  vannets  dont  le  sautoir  est  chargé  dans  Fécusson  de  Guido  Guersi  sont  le 
signe  héraldique  propre  à  la  famille. 

(2)  Le  Musée  de  Carlsrulie  en  possède  une  réplique. 

(3)  11  a  été  copié  en  1477  pour  l'autel  de  l'église  île  Unir"  aMeu  dans  le  canton  des Grisons. 
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forme  (FariiKiirL'   à  iIlmix    hallants   peints  daiis   le   loml   de   lai|iielle  est   une 

yi'osse  et  aiitiniie  statue  de  la   \  ieitie  en  linjs   >i.  Ou'est  de\euue  eelle  statue 

l'hct.  .1.  i:ii;l.t.i])l„-. 

iKiie-Mi    iiii   i'Ki:c,KPri;iiK  de  l  abbaye  uisenheim,  giiido  ia:i:Ksi,  en  sai.nt  Antoine 

(^UÉTAII-    IH'    Vi>[,F/r    DES   EUMITZS   DU    KETABI.K    d'i^FNHEIM) 

P;ii-  (iruiieuald  (Musée  de  Colniail. 

de  la  Viei'i;e  ?  on  ri^nore  :  peut-être  est-ce  la  helle  Matldiie  en  hois  sculpté 

de  l'aucieunt-  coIlectiDU   (.'<.   Spetz   à   Isenheiui.    Le    Musée   de   (lolmar  n'a 
URrSEW  ALII 
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recueilli  (jne  les  deux  volets  peints  (]ui  représentent  sur  la  face  extérieure 

la  ̂ "ierg(:'  et  l'Ange  de  l'Annonciation,  sur  la  face  intérieure  la  Vierge  à 

genoux  adorant  l'Enfant  Jésus  couché  sur  un  pan  de  son  manteau  en  face 
de  saint  Antoine  appuvé  sur  le  tau.  Aux  pieds  de  saint  Antoine  est 

agenouillé  le  donateur  Jean  d'Orliac  reconnaissable  à  ses  armoiries  ('). 

Ces  panneaux  sur  fond  d'or,  dont  les  figiu'es  d'un  dessin  sec  sont  enlu- 

minées plutôt  que  i)eintes,  ont  un  caractère  très  archa'icjue. 
Les  relations  du  maître  de  Colniar  avec  les  Antonites  d'Isenheim  ne 

se  bornèrent  pas  à  cette  commande.  Il  mit  aussi  son  burin  de  graveur  au 

service  île  l'abbaye.  Une  des  jilanches  les  plus  célèbres  de  son  œuvre 
gravé  représente  la  Tenlatioii  de  suint  Antoine  enlevé  tlans  les  airs  par 

des  démons  fantasiiipies  à  tète  de  chien,  de  dragon,  de  lézard  et  de 

poisson. 

A  droite  du  clKi-ur  de  l'églisi'  se  tron\'ait  mi  troisième  retai)le  :  Vauttl 

(■(illdltidl  (le  sainte  Catherine  {Kalliarinenaltar).  ([ui  semble,  d'après  les  détails 

d'an  liileclure  et  de  cosiunie.  a\'oir  été  peint  \'ers  ijo'i  et  (jue  Ri'tttinger 

attribue  au  ])t-iiiti-e  sti'asboiu'gt-ois  Hans  W'echtlin  (  -  ).  l'auteui'  pii'-sumé  lIu 

relahle  de  saint  Dnininiiine  de  Darmstadt  et  des  Si/il  Daiileiirs  de  la  l'ieri^c 

du  Miis(''e  de  Dresde.  11  i'aisail  i)endant  au  retable  de  Sclu  iiigauer  ijui 

fut  saijs  doute  dépossédé  du  maUre-autel  au  proiit  du  notiN'eau  rétabli'  de 
Ciri'iuewald. 

Il  est  ])rolial)le  eu  ellét  (pi'au  conunencemeni  du  wi"  siècle  l'humble 

retalili-  de  Schongauer  fut  jugé  trop  petit,  troj)  niesquiu.  d'un  style  trop 

suianné  pour  l'église  agrandie  et  enil)ellie,  et  c'est  alors  que  Guido  Guersi 
aurait  commandé  à  (rriinewald  un  nouveau  maitre-autel  qui  devait  éclipser 

j)ai-  >5on  eu^■ergtu•e  et  sa  magnificence  tous  les  autres  retables  de  l'Alsace. 

Ce  qui  semble  confirmer  l'hypothèse  de  cette  substitution,  c'est  que  tous 

les  sujets  du  petit  autel  de  Schongauer  :  l'Annonciation,  la  Nativité,  saint 
Antoine  et  même  le  sujet  de  sa  célèbre  gravure  de  la  Tentation,  sont  repris 

et  amplifiés  dans  le  grand  retable  de  Grûnewalil. 

Guido  (iuersi  servit  de  modèle  à  Grunewald  pour  la  figure  de  saiiu 

Antoine.  Far  piété  pour  la  mémoire   de  son  prédécesseur  Jean  d'Orliac,  il 

(1)  Les  armes  de  Guido  Guersi  ont  été  ajoutées  plus  tard  à  l'occasion  d'une  restauration. 

il)   RdTTI.n'ger,  Ilans,  W'tchtlui.  Jahrii.  der  Kunsllint.  SainmI.  dts  allirh.  kiiiiti huusts.  \'ienne. 
ly07. 
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fit  sculpter  son  effigie  aux  pieds  de  la  statue  de  saint  Augustin,  en  sorte 

que  les  deux  grands  bienfaiteurs  de  l'abbaye  sont  associés  dans  ce  splen- 
dide  ex-voto. 

L'histoire  artistique  du  couvent  ne  s'arrête  pas  à  Grûnewald.  Peu  de 

temps  après  l'achèvement  du  retable,  l'aimée  même  de  la  mort  de  (i-uido 

Guersi,  Hans  Holbeiu  l'ancien,  renié  par  ses  compatriotes  d'Atigsbourg  qui 

lui  préféraient  les  artistes  à  la  mode  d'Italie,  vint  se  réfugier  à  l'abbaye 

d'Isenheim  :  c'est  dans  cet  asile  c^u'il  passa  les  dernières  années  de  sa  vie, 
de  i5i(î  A  i5:;o  environ  (').  Peut-être  avait-il  été  recommandé  par  Grime- 
wald  à  Gtiido  Guersi  ou  à  son  successeur? 

Par  quelles  œuvres  paya-t-il  l'hospitalité  des 
moines  ?  Toute  trace  en  est  effacée.  Pourtant 

les  dernières  années  de  sa  vie,  loin  d'éire  une 

période  'de  stérilité  ou  de  déclin,  marquent 

l'épanouissement  de  son  talent.  Il  venait  de 
peindre  eiî  i5ifi  le  retable  de  saint  Sébastien 

de  Munich  avec  les  harmonieuses  figures  di- 
sainte  Barbe  et  de  saiiUe  Elisabeth.  Sou  der- 

nier tableau  :  la  Fontaine  de  vie  du  Musée  de 

Lisbonne,  qui  porte  avec  sa  signature  en  latin 

la  date  de  iSig,  n'est  pas  de  moindre  valeur. 

C'est  une  Sacra  Conversazioue  qui  groupe  au- 
tour (le  la  Vierge  dnut  la  figure  se  détache  sur 

un  arc  de  irioinphe  de  stvle  Renaissance  ('-). 
une  gracieuse  assemblée  de  saintes.  La  fluidité 

du  dessin  qui  a  perdu  ce  caractère  anguleux  et 

rocailletix    qui    dépare   les    premières    œuvres 

d'Holbein,  l'émail  éclatant  du  coloris,  font  de  ce  tableau  tine  véritable 

gemme  de  la  peinture  allemande.  A-t-il  été  peint  pour  l'église  d'Isenheim  i' 

On  a  qitelque  peine  à  le  croire,  car  c'est  plutôt  un  tableau  d'oratoire  qu'mi 

tableau  d'église.  Peut-être  était-il  destiné  au  précepteur  du  couvetu.  On 

ignore  à  quelle   époque    et  par   quelle    voie    il   passa    d'Isenheim    A    Lis- 

ïAI.NT    AMOINlv    ET    I.A    VlI-.IU.t 

.MK)RANT  l'enfant  JÉSUS 

(uETAlU.h    1)K    1,'ANOlfcNNE    ABBAYK 

u'isenheim) 

i';ii-  Sclujii,^;mcr  (Mum'c  «le  (Àiliitai-l. 

(1)  \\'oLTMAN.s,  Hothfin  iniil  stine  Ztil.  I,  p.  3  11. 

(2)  L'ornementation  de  cet  arc  de  triomphe  est  empruntée  à  un  bas-relief  en  pierre  tendre 
de  Hans  Dauchcr,  le  v  petit  maitre   >  d'Angsbour;;. 
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lionne  (  '  ).  Les  Antimites  avaient  dû  en  tout  cas  le  vendre  avant  la 

Révolution:  c-ar  Tinventaire  de  1793  n'en  fait  pas  mention. 

Tout  ce  que  nous  savons,  c'est  qivHolhein  l'ancien  fut  chargé  de 

décorer  la  nef  el  les  has-côtés  de  l'église.  Peut-être  dessina-t-il  les  cartons 
(Visieriingen)  des  célèbres  vitraux  (jui  lurent  détruits  sous  la  Révolution 

en   lyi)-,  (0. 

Ainsi  l'c-glise  des  Anionites  d'iseulieini.  ri'construite  et  embellie  |)ar  la 

muniliccnce  de  deux  prieurs  amis  des  arts,  était  vers  i.")io  un  des  ])lus 
précieux  sanctuaires  de  Tart  allemand.  Les  autels  collatéraux  de  Martin 

Schongauer  et  de  Hans  Wechtlin  encadraient  le  inagiiifi([ue  retable  de 

fi-riinewald  qui  st'  dressait  dans  le  chceur.  sur  le  luailre-auiel.  entre  les 
lioiseries  ajourées  des  stalles,  sous  la  liuuiere  irisée  qui  tombait  des  vitraux. 

C'.'t'tait  lui  ensemble.  iucom|iarable  d"un  art  À  la  fois  divei's  et  harmonieux 

où  la  création  de  (rrimcAvald  ap|iaraissaii  connue  un  chef-d'œuvre  entre 

les  chefs-d'œuvre.  L'église  d'Iseiiheim  (''tait  alors  pour  l'Alsace  ce  que,  de 

l'autre  côté  des  Vosges,  la  Chartreuse  de  Chanipmol-les-Dijon  avait  été  au 

xv'  siècle  jionr  l'art  bourguignon. 

msiOlRI:   nu  HEIABLE  DE  liRI'\E]VAI.I)  Jl'S<J[  'A  S0\   TRAXSFERT 
A   COLMAR 

l'endaiil  prés  de  trois  siècles,  le  retable  de  ( .riinewald  demeura  iniacl. 

inviolé,  dans  le  clio-ur  de  l'église  des  AiUonites.  (le|iendaiu.  il  était  ardem- 

ment convoité  |Kir  plusieurs  jirinces  allemands,  écumeurs  d'ietn'res  d'an, 

avides  d'enchâsser  une  aussi  grosse  ])erle  dans  l'écrin  de  leurs  Kiiiislluirn- 

rit/'rn.  el    |)eu  s'en    fidlui    (|u'il  ne  ])artageai  le  sort   du  lylahlc  Ihlhr  v\   di's 

(1)  I.'art  alliMiiaiii!  l'-tait  trrs  apprrci^  en  Portugal.  N'KiniiitnK  iiniis  rarmiti-  ilaiis  sa 

Chroniqui  iln  urtisam  île  XurtniliLrf;  que  \'oil  Sto.ss  avait  fait  |ioiii'  le  ri>i  île  I'i.irlu,L;al  Manuel 

un  Adam  et  une  Kvc  en  bois  polychrome  d'un  tel  réalisuic  que  ce  prime,  eu  les  iléballaut.  crut 
voir  surgir  devant  lui  des  êtres  vivants.  On  sait  que  Durer,  pendant  son  voj'age  h  Anvers, 

offrit  au  consul  portugais  de  cette  ville  un  Saint  Jcn'iinc  qui  se  trouve  aujourd'hui  au  Musée 
de  Lisbonne'. 

(  ;)  Le  rapport  îles  commissaires  Marquaire  et  KarpiT  qui  firent  l'inventaire  du  couvent  en 
1711I  signale  la  destruction  de  ces  verrières  :  «  Quelques  vitraux  précieux  qui  sont  à  la  même 

église  ont  été  presque  entièrement  ruinés,  mais  il  eu  reste  encore  des  fragments  très  inté- 
ressants qui  méritent  que  Ton  prenne  des  mesures  pour  les  préserver  de  leur  entière 

destruction.  » 
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(Judlrt  .l/i('>tri\s  (le  Di'ircr  (jiir  k-s  Frères  Prêclieiirs  de  l"'rancforl  et  le 

Magistrat  île  Xiireinl)ery;  se  résignèrent,  de  guerre  lasse,  à  cédir  à  l'Electeur 
de  Bavière. 

En  i-'i|7.  reiii|icreur  ilodolphc  11,  le  collectionneur  pa^si()^^('•  (|ui  eni'i- 

chit  son  Cabinet  de  Prague  (')  de  tant  de  rliefs-d'(ru\re  de  l'an  allemand, 

avant  ajijiris  «  qu'il  v  avait  à  Iscnhciui,  dans  une  église  de  r()rdre  des 
Antoniies.  un  hean  talileau  peint  a\ec  un  art  renianjuaMe  par  lui  excellent 

maître  »,  entra  en  potirparlers  avec  le  préce])teur  du  couvent  pour  se  l'aire 
céder  le  retable  de  Griinewald.  Les  archives  impériales  de  Vienne  pos- 

sèdent trois  lettres  (|ue  l'Empereur  écrivit  à  ce  sujet  à  son  ageiu.  le  ((unie 

Albert  de  Fiirsteniberg  (  -  ).  Il  s'engageait  à  remplacer  l'original  pai'  une 
copie  lidèle  exéciuée  ])ar  son  meilletir  peintre  (er;//  iinscni  fiinieiiihslcii 

(jinicnnalcrn)  vX.  à  reconnaître  généreusement  les  coni|)laisaiices  du  ])ri(ui-. 

Néanmoins,  ces  négociations  n'eurent  pas  jilus  de  succès  ()ue  celles  (|u'il 
avait  entamées  pour  acquérir  le  uiaitre-autel  de  la  cathédrale  de  Friboiiig- 

en-Brisgaii,  par  H.  Baldung  (irien.  Les  deux  cliei's-d'œuvre  restèrent  à  leur 
place  et  bien  leur  en  jirit  :  car  les  collections  impériales  de  Prague  rnreiit 

pillées  par  les  Suédois  |)endant  la  guerre  de  Trente  ans  et  les  retables 

dTsenheim  et  de  Fiibourg  seraieiu  aujouni'hui  exilés  au  Musée;  de 
Stockholm  ou.  C(_)Uinie  les  relables  de  Mavi'iice.  engloutis  au  fond  de  la 

!5alti(|ue. 

Au  XVII'  siècle,  l'électeur  Maximilieu  de  Bavière  (  i  Ji|7-i(i.'' i  ),  qui 

collectionnait  les  ceuvres  de  Diirer,  renouvela  les  od'res  de  l"emj)ei'enr 

Rodolphe  (3).  Peut-être  croyait-il  que  le  maitre-autel  d'Isenheim  était  de 
la  même  main  que  le  rrlahle  Hrdler  de  Francfort  et  les  Quatre  Apôtres  de 

Xuremberg.  t.'est  du  moins  ce  que  laisse  entendre  un  passage  de  la 

Description  de  l'Ahiice  publié  ]iar  Kraus  ( ').  c  Le  Retable  du  Maître  aniel 
(de  la  commanderie  de  Saint  Antoine)  est  une  chose  digne  de  la  curiosité 

lies  plus  délicats  dans  la  jieiuture  el  sculpiui-e,  puisi|iril  est  de  la  main 

d'Albert  Diirer  et  que  îles  seuls  tableaux  qui  l'ornent  le  prince  Maximilieu 

(1)  Zi.\i.Mi.RMA.N.s.  Kdisir  Riiiliil  I  II  \nid  du    l'rtiijer  Kiinslk<nn:iii  r.   Wicii.   iS'i',. 

(2)  Ces  lettres  ont  été  publiées  pour  la  i>reuiiérp   fois  par  Zimmkhmann  en    iSSS  dans  le 
Jahrhuch  der  hunsthislor.  Samml.  des  allerli.  Kaiserlidiises,  Vit. 

(3)  Reber,  Kurfiirsr  Maximilian  ymi  liayeni  ah  (Hiniihli  ̂ timni]tr  (ftilridt  m  dcr  Akad.  ikr 

IVissenschaften  zu  ̂ fiulchen),  iSq;. 

(-1)  Kraus.  A'»«sf  unit  AlKrtiim  ni  Ehiiss  I.iilhniii:i_n.  Strasbonr;:.  iS'^l. 
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dernier  mort,  père  de  l'Électeur  de  Bavière  d'anjourd'hui,  en  voulut  donner 

jusqu'à  mil  écus.  » 

On  vit  même,  s'il  faut  en  croire  l'Alsacien  Ichtersheim  qui  rapjiorte  ce 

curieux  détail  dans  sa  Topographie  d'Alsace,  un  prince  protestant  plus  avide 
de  territoires  que  de  tableaux,  le  grand  électeur  de  Brandebourg,  Frédéric 

Guillaume,  offrir  en  167I  k  mie  somme  d'argent  considérable  {eine  nalvn- 

hnfffe  Siimma  Grlds)  i>  pour  l'acquisition  de  ce  retable  qu'il  avait  sans 

doute  eu  l'occasion  d'admirer  en  bataillant  contre  Turenne  pendant  sa 

campagne  d'Alsace  (')• 
Les  Antonites  eurent  la  sagesse  de  résister  à  toutes  ces  offres  :  ils  y 

avaient  d'autant  plus  de  mérite  que  le  couvent  périclitait  et  que  ses 

ressources  diminuaient.  On  lit  dans  la  Description  de  l'Alsace  que  la 

commanderie  de  Saint-Antoine  et  son  hoj^ital  n'étaient  plus  desservis  que 
par  douze  religieux  français  de  fOrdre  des  pères  des  Anachorestes  qui 

«  font  le  service  avec  beaucoup  d'édification  ».  Sous  la  domination 

française,  la  seigneurie  d'Isenlieim  fut  dcmnée  par  Louis  XIV  au 

cardinal  Mazarin  :  elle  passa  par  le  mariage  d"Hortense  Mancini,  nièce 

du  cardinal,  flans  la  lamille  des  Grimaldi  :  ainsi  s'explique  que  le 

prince  de  Monaco  possède  parmi  ses  titres  celui  de  seigneur  d'Isen- 

lieim. En  1777.  l'Ordre  déchu  des  Antonites  perdit  toute  existence 

indépendante  et  fut  incorporé  à  l'Ordre  des  Chevaliers  de  Malte  qui 
avait  une  coiumanderie  à  Soultz  près  de  Guebwiller.  Il  fut  finalement 

aboli  en  171)0.  En  1793.  la  Cominaiideiie  fut  sup]H'iniée  et  devint  ])ropriété 

nationale  (  -). 

Le  retable  de  Grtllle^vald  avait  traversé  sans  dommage  ces  vicissitudes. 

11  avait  échappé  en  i.")2,i  atix  pillages  de  la  guerre  des  Paysans  et  pendant 
la  guerre  de  Trente  ans  aux  déprédations  des  Suédois.  Aucun  collection- 

neur iT.ivait  réussi  à  mettre  la  main  sur  cette  proie.  Allait-il  être  victime 

(in  fanatisme  iconoclaste  delà  Hévoliitiou  française;' 

(1)  Franz  Ri  prf.cht  von  IcHiKRsirEiM,  Gantz  iieiie  Elsnssiiche  Topographii.  Rfgenshnrg. 

1710.  «  In  (liiMin  Ohrl  ([s(inn)  ist  ein  Closter  Ordlnis  Si  Antnnii  ErcmilrF...  in  rliestr  Kirchtn  ist 

ein  arhr  knnurficlitr  vnn  Holfzwtrck  f;eschnitzelter  Atlar.  lUifiir  d< r  Inna  ittyl  m  Land  gehgent 

ahiirfurst  vnn  Brnndtnhurg  fint  nnhmhaffte  Siimnia  (idds  gehtn  ivollen.  » 

(z)  An  commenceniprit  du  siècle  dernier,  les  Jésuites  y  installèrent  un  noviciat  qni  fonc- 

tionna jnsqn'en  1S7I.  l'n  incendie  détruisit  de  fond  en  comble  en  183';  l'église  conventuelle. 
La  clia|ielle  actuelle  a  été  reconstruite  en  style  néo-gotliique. 
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LE  RETABLE  DEPUIS  SOS   TRAXSEERT  A  COLMAR 

Si  aucun  des  retables  d'Iseaheiiii  n"eut  à  souffrir  du  n  vandalisme 

révolutionnaire  »,  il  faut  reconnaître  cjue  c'est  grâce  aux  mesures  de 
préservation  prises  par  le  gouvernement  de  la  Convention.  Sans  son  oppor- 

tune intervention,  ces  chefs-d'œuvre  de  l'art  auraient  inévitablement  péri. 

Le  4  février  1793,  l'an  second  de  la  Républic^ue  française,  Louis 
Vaillant  et  Louis  Homburger,  commissaires  nommés  par  arrêté  du 

Directoire  du  district  de  Colmar  u  à  l'eH'et  de  procéder  à  Finventaire 

estimatif  des  biens  et  revenus  de  l'Ordre  de  Malthe  »,  se  transportèrent  à 

la  Conunanderie  d'Isenheim.  A  cette  date  tous  les  retables  qui  ornaient 

l'église  des  Antonites  du  temps  de  Guido  Guersi  étaient  encore  en  place. 

L'inventaire  mentionne  u  premièrement,  dans  le  chœiu',  le  maitie-aulel  », 
à  droite  et  à  gauche  de  la  nef  les  deux  autels  collatéraux  (de  Vlartin 

Schongauer  et  de  Hans  \\  echtlin)  et  du  côté  de  la  porte  d'entrée  le 
[)etit  autel  du  chevalier  de  Stauffenberg. 

C'est  probablement  à  la  suite  de  ce  premier  inventaire  que  le  Directoire- 
lIu  district  ordonna  le  transfert  des  quatre  retables  à  Colmar.  La  date  île 

l'opération  j)eut  être  fixée  avec  une  suffisante  exactitude.  Le  llaj>port  des 
commissaires  Marquaire  et  Karplf,  tlit  Casimir  ('),  nonnnés  par  arrêté  du 
Directoire  du  district  île  Colmar  en  date  du  .>i  vendémiaire  de  fan  111 

(1.")  octobre  17»)  1),  nous  apprend  en  elfet  (|u';\  cette  époqiu'  «  les  peiiuures 

et  les  bustes  sculptés  du  célèbre  autel  d'Isenheim...  avaient  déjà  été 

recueillis  et  transférés  à  la  Bibliothècjue  (de  Colmar)  ».  NLiis  l'aiinaliuc  de 

l'autel  était  encore  sur  jjied  dans  l'église  des  ci-devant  Anlouites  à  Isen- 

heim.  «  ()uoi(iu'uii  peu  endommagé  par  l'enlèvement  des  i)eintui'es  et  des 

ligures  en  reliel  »,  cet  encadrement  en  bois  doré  n'avait  pas  trop  sonirert. 

M,  On  est  surpris,  écrivent  les  connnissaires,  qu'un  ouvrage  aussi  fini  et 
aussi  délicat  ait  pu  résister  aux  injures  de  plusieurs  siècles  et  se  conserxer 

dans  l'état  de  perfection  oi'i  il  est  encore  aujourd'hui.  » 

(1)  Caiiinir  Jean-Jacques  Karpff,  né  à  Colmar  eu  17711,  viut;  à  Paris  eu  17911  et  lut  un 

des  premiers  élèves  de  David.  Ses  camarades  d'atelier  ne  rappelaient  que  par  son  préuoiu  de 
Casimir  sous  prétexte  que  sou  nom  était  impossible  à  prononcer  (René  Méxard,  L\lrt  en 

Alsiict-LoiTuine,  Vaeis,  187G).  11  n'avait  ,i,niére  que  viugt-quatre  ans  !ors()u'il  l'ut  ch.irsé  de  l'aire 
Tiiiveulaire  des  objets  d'art  d'Iseidieiui. 
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l);iiis  leur  rapport,  les  Commissaires  demandent  la  reconstitution  à 

(iolmar  de  rensemble  du  retable.  »  La  dislocation  des  figures  et  des 

jieintures  de  cet  aiuel  serait  inexcusable  si  ce  n'étaient  les  tlangers  auxquels 

il  c'tait  exposé  pendant  que  le  \andalisme  exerçait  toutes  ses  fiireurs...  11 

paraît  nét'essaire  tle  le  rétablir  daii^  son  ensemble  (jui  seul  caractérise  toiUe 

sa  beauté  et  sans  kM|iii'l  on  ne  poui'raii  transmettre  à  la  jiostérité  que  des 

li:ii;mcHts  qui.  ])ris  v\  considérés  isolément,  ne  prêteraient  à  aniam  ell'et  et 

ne  scraieni  aiurt-  t'Iiose  ijue  l'histoire  d'un  ou\'rage  nuuilé.  )) 

Rien  de-  ])lus  si'usé  (|ue  ces  l'onclusions. 

Malheuieusement  k'  Directoire  du  district  n'en  tint  aucun  compte. 

Satisfait  d'avoir  sauvé  les  parties  esseiuielles  du  retable,  il  commit  la 

coupable  négligence  d'abandonner  dans  l'église  des  «  ci-devant  Antonites  » 

le"  magnifique  encadrement  gothique  tjui  aurait  pirmis  t\i-  reconstituer 
intégralement  ce  grand  ensenilile  décoratif. 

Naturellement  ces  débris,  laissés  sans  surveillance  ihms  une  église  de 

village,  furent  pillés  sans  scrupule.  Dans  son  catalogue  du  Musée  de 

Colmar.  en  iSlio,  Louis  Hugot  écrit  :  i<  On  tient  île  l'une  des  personnes 

mêmes  ipii  concoururt-nt  à  leur  eiilèvement  que  tltii./-  cluiriols  de  sculptures 
peintes  et  dorées  furent,  ù  une  époque  tléjà  éloignée,  trairspurlés  dans  tme 

province  voisiut'  jxiur  v  être  vendus,  m 

l'i-ndant  son  stage  à  la  Bibliothe(jue  municipaU-  de  Ciolmar.  installée 

dans  les  bâtiments  de  l'ancien  collège  des  .Jésuites,  le  seid  dommage  subi 
par  le  relable  fut  la  [lerte  de  deux  petites  statuettes  agenouillées  aux  jiieds 

de  saint  AiUoine  (jue  le  conservateur  des  collections  eut  l'imprudence  de 

prêter  à  l'Administration  des  Hospices. 

\Liis  les  livres  et  les  tableaux  se  trouvaient  troj)  à  l'étroit  dans  la 
Bibliothéijue  du  Collège.  En  1S49,  la  Société  Schongiiiier.  constituée  par  des 

amateurs  colmariens.  jirojiosa  à  la  miinicijialite  le  transfert  de  ces  trésors 

dans  l'église  et  les  batimeius  coiiN'entuels  du  monastère  sécularisé  tles 
Dominicaines  d'I'nterlinden. 

Auciiti  choix  ne  pouvait  être  plus  heureux.  Dans  l'église  à  tme  seide 

tief  du  couvent  d'Unterlinden,  le  retable  de  Grûnewald  peut  être  présenté 

sous  le  même  jour  et  dans  les  mêmes  conditions  que  dans  l'église 

d'Lsenheim  pour  la([uelle  il  avait  été  conçu.  Le  clneur,  éclairé  par  de 

hautes  Icui'ires  ogi\ales,  reproduit  ;'i  jieu  près  les  projiortions  de  l'église 

d'Ist^nheitii  et  l'illusion  serait  [)resque  complète,  si   le  retable   (jui  se  dressait 
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jadis  stir  le  maitre-autel  avec  l'agenccnieiit  cornpliciné  de  ses  ])ainieanx 

peints  et  île  ses  scnlptiiies  n'était  (léi)ité  en  tranches  qui  s'c'chelonneiit  au 

milieu  de  la  nef.  Mais  ce  (|ui  est  plus  important  encore  cjue  l'analogie 

des  conditions  d'exposition,  c'est  l'identité  d'atmosphère  spirituelle.  Taiu 

d'œuvres  d'art,  arrachées  brutalement  aux  églises  et  aux  palais  ijui  les 
aliritaieiu,  sont  si  fâcheu- 

sement ft  dépaysées  «  dans 

nos  musc'es  modernes 

qu'on  se  réjoint  de  voir 
le  retable  de  Grime%vald 

transplaïué  dans  un  milieu 

où  sa  beauté  peut  s'éjia- 
nouir.  Rien  de  plus  cxiiuis 

que  ce  couvent  d'Unter- 
linden  cjui  ijorte  le  nom 

charmant  de  Saint -Jean 

sous  les  Tilleuls  (.S.  Johaii- 

nis  siih  Tilid^.  Sur  le  flanc 

de  l'église  ([ui  sert  de  chasse 
au  chef-d'œuvre  de  Grii- 

newald,  s'accole  un  clouic 

ogival  aux  arcades  trilo- 

bées. II  encadre  un  petit 

pn'au  gazonné  -  pulin 
idiiveiitiiel — dont  le  silence 

n'est  troublé  que  par  la 

plainte  monotone  de  l'eau 
qui.  au  pied  de  la  siaïue 

en  grès  rose  de  Martin 

Schôn.  s'cgoutie  dans  une 

vasque.  L'imagination  se  [)lau  à  évoquer,  dans  cette  retraite,  les  générations 
de  normes  nivstiipies  qui  sous  les  galeries  de  ce  cloure  ont  égrené  leurs 

oraisons  et  Frissonné  aux  pieds  i\\\  Christ  saignant  sur  la  croix,  (iette 

([uiétude  d'hartiis  cuiic/iisi/s  s'accorde  merveilleusement  avec  la  création  la 
plus  émouvante  de   la   peinture  religieuse  du  Moyen  Age. 

Il     n'v    a    ]ieut-ètre    dans    unue    l'Europe    i|u'un    seul    nuisee    dont    le 

cLunKL   m;   l  am  itx   lOivtNT  d  uni  liiumh  > 

(aUJOUHD'hUI    musée  ̂ CHOStiAUEU.   COLMAk) 
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charme  ensorceleur  ét^ale  celui  du  Musée  conventuel  de  Colmar  et  qui 

permette  de  communier  aussi  intimement  avec  l'àme  d'un  ])eintre  d'autre- 

fois en  concentrant  pour  ainsi  tlire  tout  son  })arruni  :  c'est  l'hôpital  Saint- 

Jean  de  Bruges.  Bien  (jue  Griinewald  n'ait  pr(^)l)ablement  jamais  franchi 

le  seuil  du  Clouveiu  des  nonnes  d'Unterlinden  et  (|ue  le  hasard  seul  v  ait 

amené  les  dél)ris  de  son  clief-d'œuvre,  il  est  chez  lui  dans  ce  })éguinage 
colmarien  au  même  titre  que  son  compatriote  le  MaxHiiçais  Ilans  Afemling 

chez  les  Johannites  de  Bruges. 

Transporté  à  la  Pinacothècjue  de  Munich  k'  13  février  11117  "'""''  l"'*^" 

texte  de  le  mettre  à  l'abri  des  canons  (Vancais.  le  retable  de  Colmar  n'est 

rentré  de  captivité  que  le  29  septembre  iiinj.  ])lus  de  deux  mois  après  la 

signature  de  la  ])aix.  Le  conservateur  du  Musée,  M.  "SValtz.  eut  l'émou- 
vante surprise  de  le  v()ir  revenir  «  en  parfait  étal  et  sans  rcstdinalions  ». 

II  —  L'AGENCEMENT  PRIMITll-    DC    lU-.TABLE 

Bien  (|ue  le  Musée  de  Colmar  ne  nous  od're  plus  que  les  lUsjrcIn 

rnriiihra  du  polvptvque  d'Isenlieim.  il  est  facile  de  reconstituer  par  la  pensée 
celle  (euvre  monumentale.  Nous  en  possédons  les  éléments  essentiels  : 

toutes  les  sculptures  et  tous  les  volets  jieints.  Il  ne  nous  nuuKiue  ([lie  le 

magnifique  encadrement  gothicpic,  de  neuf  mètres  de  haut,  que,  malgré  les 

exhorlalions  de  ses  agents,  le  gouvernemeiu  de  la  Convention  ne  sut  pas 

mettre  à  l'abri  des  vandales. 

Pour  assembler  sans  riscpie  d'erreur  tous  ces  éléments,  il  suffirait  de 

connaître  l'ordonnance  habituelle  des  grands  retables  de  la  fin  du  Moyen 
Age.  Mais  nous  pouvons  nous  référer  par  surcrou  à  deux  témoignages 

précis  et  concordants  de  la  fni  du  xviir'  siècle,  c'est-à-dire  d'une  éjioque  où 

le  retable  était  encore  en  place  :  la  Description  îles  tableaux  et  statues  de  l'éff/ise 

lies  Antonites  irisenlieiiii  j)ar  un  auteur  anonyme  qu'on  croit  être  Franz 
Christian  Lerse  et  le  Rapiiorl  ilcs  (.iiiiniiissaires  de  la  Rrpiib/ii/iic  charges  de 

faire  l'inventaire  estimatif  des  biens  des  ci-devant  Antonites.  La  reconstitu- 

tion de  ce  monument  s'appuie  donc  sur  des  données  certaines  et  ne  laisse  que 
très  peu  de  j)lace  aux  conjectures.  La  meilleure  preuve  en  est  que  les  trois 

(I  reconstructions  »  ])roposées  par  Baumgarten,  Schmid  et  le  sculpteur  colma- 

rien Théojihile  Klem  ne  diffèrent  que  par  quelques  variantes  insignihantes. 
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Le  nombre  des  grands  retables  intégralement  conservés  est  très  réduit. 

La  plupart  ont  été  morcelés,  et  leiu's  débris  sont  éparpillés  ilans  les  églises 
et  dans  les  Musées. 

C;e])endant  l'art  allemaml  du  xv  et  du  x\  i'  siècle  nous  a  légué  au 
moins  deux  de  ces  grands  ensembles  qui  ont  eu  la  bonne  fortune  de 

rester  intacts  in  situ  :  le  retable  Je  Saint  \1'(>/J,i(an,i^  {il77-Si)  i\c  Michel 

Pacher  (  '  ),  chef"-d"(euvre  du  Quat- 
trocento allemand,  et  le  retable  Je 

la  catlieJrale  Je  Fribonrii-en-Brisgan 

(ijii-id),  oMivre  d'un  contempo- 
rain de  (iriinewald,  Mans  Baldung 

Ci  rien  (-).  11  sudii  de  les  \'oir  pour 

se  l'aire  nm-  idée  précise  non  seu- 

lement de  l'agencement,  mais  de 

l'elVet  décoratif  des  grands  retal)les 
qui  sont  la  suprême  eiilorescence  de 

l'art  ailc-mand  ancien. 

C'est  seulement  au  terme  d'une 

longue  évolution  que  les  retables 

atteignirent  ce  niagnili(]Ue  dévelop- 

pemeiU.  Dans  les  ]iremiers  siècles 

chrétiens,  l'autel  n'était  qu'une  sim- 
ple table  (nirnsa)  cpii  ser\aii  de 

suj)iiiirt  à  un  ciljdrium  aj(_>uré.  Si  m 

soubassemeiU  {stipes)  était  décoré 

d'un  Jevant  J'antel  ou  ante/>e/iJiuni 
qui  pouvait  être  suivaiu  les  cas  un 

bas-relief  en  ivoire  (cathédrale  de 

Salerne),  un  haut-rt-lief  en  nr  re- 

poussé (Palioto  de  la  basilique  de  Saiut-Ambroise  de  Milan,  aiUependium 

de  la  cathédrale  de  Baie  au  Musée  de  Clnnv)  ou  plus  modesteineiU  un 

panneau  en  bois  qui  par  sou  fond  d'or  gaufré  et  son  application  de  stuc 

simulait    un    travail   d'orfèvrerie    (Antependium    de    Soest   au    Musée   de 

lil  TAIll.l      III';     SAJNT     WDI.l  l,AN(.    (  1  4  *>  O 

l';,r    Mi.hd    I';mIii  |-  (r.ljliM-   ilr   S;liiJ[-\\  .ilfgiUlg). 

(1)  Woi.KK.  Miihatfl  l'dclitr.  Berlin,   ujoc). 

(2)  Balmgarien.  Dtr  Frtiburi:i r  llochaltar  kunstgtschiclittich   giwiinliet.  Strasbourg,   lyo-t. 
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Berlin).  Mais  cette  ilécoration  de  hi  hase  de  Tautel  avait  l'iiiconvéïiieiit 

d'être  |ieii  visible  et  d'être  iiiaS(|uée  par  le  prêtre  pendant  la  célébration 

des  olliccs.  C'est  jumnjiioi  on  inia<i,ina  de  remonter  la  décoi'aiion  ati-dessns 

de  la  sainte  table  en  remplaçant  le  (h^'aiil  d'aiilcl  {atilijx luliitiii)  |iar  un 
ilrssi/s  d'dulcl  (rchihiiliiin). 

(.les  retables,  (iifon  appelait  en  x'ieiix  français  ((  riéretabk's  n.  furent 

d'abord  réservés  aux.  autels  adosses  des  chapelles.  l)n  Jour  on  ils  se  tlres- 

sèrent  complètement  isolés  sur  le  maitre-autel,  ils  ouvrirent  letn-s  ailes  et 
prirent  tme  prodigieuse  envergure. 

A  la  lin  ilu  XV'  siècle  le  dessus  (.l'autel,  qui  elait  à  l'origine  de  dimensions 

très  modt'stes.  s'était  jîrogressivemenl  amplifié  et  enrichi  jusiju'à  ileNcnir  un 

grand  ensemble  architectonique  dom  le  couronnement  s'('Ie\ait  jus(ju'aux 

N'oûtes  i-t  (|ui  formait  un  splendide  fond  de  d(''Cor  dans  la  jileiiie  himière 

du  choair.  à  l'extrémité  de  la  perspective  de  la   nef. 

A  cette  évolution  du  retable  allemand  on  peiii  comparer  l'évolution 

parallèle  de  V icoiinslasr  russe,  (|ui  ne  comporte  au  \i\'  siècle  (jii'une  seule 

l'aiigée  d'icônes  et  (|ui  un  siècle  après  présente  jusqu'à  cinq  registres  super- 

jjosés  il'icones  ninmaiil  juscju'à  la  \dûie. 

L'accroissement  graduel  des  retabl(\s  s"expli(|ue  jiar  de  mtilliples 

raisons.  Pour  les  riches  boiu'geois.  les  coufri'iies.  les  gildes  d'artisans,  faire 
oll'raiiile  d'un  retable  était  le  meilliur  nioxcn  de  se  recomuiamler  :'i  Dieu 

et  de  s'assurer  le  salut  ('teriiel  :  la  N'aniti-  des  ddii.iteurs,  l'ann  iin-projire 

coi|ioiat  if.  rorgni'i!  de  la  cite  <dnciiuraient  ici  a\'ec  la  dex'otion.  D'autri- 

paii.  le  d('\  iloppemeui  de  l'architecture  gothi(jue,  fatal  à  la  peinture  nmrale. 

ne  |iou\ait  que  fa\c)iiser  la  peintur?  siu'  panneau  :  les  architectes  ('■tant 
arii\'es.  :i  la  lin  du  Moveii  Ai;e.  à  évider  pres(jue  complètement  les  murs 

des  ('-glises,  la  decorcUioii  peiiiti'  (pli  coUN'rail  primitis cnient  les  murs  dm  se 

r('fnL;ier  soit  dans  les  vitraux,  soit  dans  les  r(.-lables. 

Un  retable  com])let  se  ci]m|)ose  de  (jiiaire  éléments  d'importance 
N'ariable  : 

1"  L  ne  partie  centrale  ou  corps  (^Kurpiis.  Sclireiit).  sorte  de  coli're 
contenant  des  statues  en  bois  doré.  Cette  armoire  à  statues  peut  être  rem- 

placée ])ar  un  simple  [lanneau  peint; 

2°  Des  volets  latéraux  ou  ailes  (Fliigel)  qui  se  ral)attenl  comme  les 

vantaux  d'une  armoire  et  servent  à  protéger  les  statues  ou  le  panneau 

]iriiicipal.  Ils  sont  généralement  (livis('-s  en  ])lusieurs  compartiments,  yuand 
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ils  ne  sont  pas  traitt-s  en  bas-relief,  ils  sont  peints  sur  les  deux  faces  :  eu 

couleurs  vives  sur  la  face  intérieure,  en  Lçrisaille  stu'  la  face  extérieure  : 

3"  Une  pnûlel/c  (Stdff'cl)  t\n\  sert  de  soubassement  au  corps  du  retable  et 
( lui  peut  être  également  sculptée  ou  peinte: 

4°  Un  coiiroiineiiient  (Aiifsat.z)  en  bois  doré,  fouillé  connue  un  filigrane 

d'orfèvrerie.  Il  affecte  généralement  la  forme  (fun  |)ignon  ajouré,  avec 
liiute  une  lloiaisou  de  pinacles  aigus 

et  de  l:)alda(juins  (l'ialen,  Winiper- 

,^'en)  qui  abritent  un  peuple  de  sta- 
tues. Ce  dais  aérien,  nu-rveille  de 

hucherie  comparable  aux  stalles  de 

chœur  de  nos  cathédrales,  a  ])itiu' 

fonction  d'alléger  la  masse  carrée 
du  retable  et  de  le  relier  par  relan- 

cement (le  ses  formes  gothicjues  à 

farchitectitre  de  Féglise. 

Tous  ces  éléments  associés  cons- 

tituent un  ensemble  monumental. 

De  ineme  que  les  châsses  du  Moyen 

Age  sont  souvent  des  réductions  eu 

orfèvrerie  de  l'église  cpii  les  contient 
—  une  petite  église  dans  la  grande 
—  de  même  les  retables  finissent 

par  ])r(''senter  avec  leurs  Nolets  dr- 

])loyés  et  leur  couromieiuent,  l'as- 

[K'Ct  d'une  façade  d'église  à  triple 
])(jrtail  et  gable  ajouré. 

].e  premier  caractère  des  reta- 

bles —  et  le  [ilus  frappant  —  est  le 

mélange  de  peintures  et  de  sculptures.  Sans  doute,  les  retables  peuvent  être 

entièrement  peints  (retables  de  Gand,  de  Fribourg)  du  entièrement 

sculptés  (1)  (retables  de  Creglingen,  de  Calcar,  de  SIesvig).  Mais  ils  sont 

plus  sotivent  composites  (retables  de  Saint-Wolfgang.  d'Isenheim)  et  com- 
binent dans  des  proportions  variables  la  peinture  et  la  sculpture. 

llETABLi:     UIÎ     1  RIBOIRI. 

l'ai-    lial.liinc;  Giieli. 

(i)   Le-j  rt-Uihli-s  eulitrcment  sciilplt-s  ])orlrnt  t-ii  allniiaiicl  le  iiciii  dv  Scliiiil:.iiltiir. 

GflL'NEWALD  '^ 
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Cette  association  intinif  de  deux  arts  différents,  loin  tle  produire 

d'heureux  résultats,  a  considérablement  entravé  leurs  progrès.  En  s'amal- 
gamant,  les  deux  arts  se  sont  nnituelleinent  contaminés.  Pour  sl'  relier  et 

s'harmoniser  aux  ])eintures  des  volets,  la  sculpture  eut  recours  à  la  poly- 

chromie et  sacrifia  la  j)ureté  des  lignes  au  pittoresque  des  détails.  D'autre 

jiart,  la  nécessité  de  rivaliser  avec  le  relii'f  c-t  la  [lolvchromie  des  sculji- 
tures  sur  bois  se  traduisit  chez  les  peintres  par  un  dessin  grossier,  aux 

contours  très  accusés,  et  des  enluminures  brutales  sur  foiul  d'or.  C'eût 

été  peine  perdue  que  de  viser  à  des  modelés  délicats  et  des  demi- 

teintes:  à  côté  de  l'éclat  métallii|ue  des  statues,  il  n'v  avait  place  pour 
aucun  raffinement  tle  coloris  :  les  seules  couleurs  cjui  u  ])ortaieut  «  étaient 

l'or,  le  bleu  d'outremer,  le  rouge  vermillon.  Le  Scliiiitzsti,'/,  c'est-à-dire  le 

st\le  tie  la  sculpture  siu'  liois  transposé  dans  la  peiiuure,  qui  caractérise  la 

l)lupart  des  Primitifs  allemands  (' ),  est  inie  conséquence  i'atale  de  cette 
juxtaposition. 

Les  règlements  très  sévères  îles  cor])orations  lIu  Moven  Age  inter- 

disaient aux  peintres  d'eiujjiéter  sur  le  domaine  des  sculpteurs  et 
réciproquement  :  en  sorte  tjue  sauf  de  très  rares  exceptions,  les  retables 

allemands  sont  des  œuvres  collectives.  D'ailleurs,  il  était  matériellement 

impossible  (ju'un  seul  artiste,  fùt-il  à  la  fois  ])elntre  et  sculpteur,  assumât 

dans  un  délai  (jue  l'impatience  des  donateurs  rendait  assez  court,  l'exécution 

et  le  montage  d'œuvres  aussi  gigantesques  :  il  v  fallait  la  collaboration  de 

toute  une  équipe  de  ineiniisiers,  de  sctiljiieiirs  et  di-  jieintres  (jui  se  répar- 

lissaieut  la  besogne  sous  la  direction  d'ini  chef  d'atelier.  Cette  division  du 

travail  expli(|ue  les  inégalités  d'exécution  qui  déparent  les  plus  beaux 
retables.  Les  parties  les  plus  soignées  sont  toujours  les  scul[)tures  du  collVe 

et  les  peintures  de  l'intérieur  des  volets  ;  le  revers  des  volets  était  généra- 
lement abandonné  à  des  a])prentis. 

Mais  ce  C[ui,  jjlus  encore  (jue  ce  mélange  couqiosite  de  peintures  et  de 

sculptures  et  ces  procédés  de  fabrication  collective,  différencie  le  retable  du 

tableau  moderne,  c'est  que  ses  différentes  parties,  au  lieu  de  se  présenter 
simultanément,  sont  agencées  de  façon  à  être  vues  successivement.  La  ma- 

nœuvre des  volets  mobiles,  montés  sur  charnières,  permet,  comme  au  théâtre. 

(i)  Notainiiieut  dans  le?  Écoles  francoiiieiiucs  et  soiuibe,  où  les  retables  peints  et  sculptés 
étaient  partioulièrcmrnt  eu  faveur. 
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plusieurs  changements  de  décor  :   deux   s'il   n"v  a   qu'une  paire  d'ailes  et 

jusqu'à  trois  dans  le  cas  où  il  y  a  deux  couples  de  volets. 
Le  caractère  narratif  de  l'art  allemand  s'accommode  à  merveille  de  ces 

œuvres  cycliques.  Les  volets  des  retables,  sotivent  refendus  en  plusietu'S 
registres,  permettent  aux  artistes  allemands  de  représenter  comme  dans  une 

suite  lie  gravures  ou  un  cycle  de  bas-reliefs  jilnsieurs  moments  d'une  même 
action  ou  plusieurs  actions  successives. 

C'est  ici  qu'apparaît  la  différence  fondamentale  qui  sépare  l'arf  allemand 

de  l'art  latin.  Un  artiste  italien  du  Quattrocento  ne  représente  généralement 

dans  son  tableau  d'autel  qu'un  seul  sujet,  quitte  à  le  commenter  par  la  frise 
narrative  de  la  prédelle,  divisée  en  plusieurs  compartiments.  IJancona 

italienne  nous  offre,  il  est  vrai,  comme  l'iconoslnse  russe,  une  mosa'ique  de 
panneaux  peints  :  mais  ces  tableaux  juxtaposés  ne  représentent  pas  une 

action  et  sont  faits  pour  être  vus  simultanément.  La  peinture  allemande 

du  xv"^  siècle  vise  au  contraire  à  représenter  en  une  série  de  tableaux 

successifs  une  suite  d'événements,  ce  qui  est  en  contradiction  formelle  avec 
les  lois  de  la  peinture  et  en  général  des  arts  plastiques  qui,  à  la  différence 

de  la  musique  ou  du  drame,  ne  représentent  (pTun  moment  de  la  durée. 

Ainsi,  la  caractéristique  essentielle  des  retables  est  la  multiplicité  de 

leurs  aspects.  Les  volets  sont  fermés  aux  jours  ouvrables  (^Werktagsscite^: 

ils  ne  s'ouvrent  que  les  jours  de  fête  (Festagsseité).  Pour  ménager  une 
gradation,  on  imagina  de  peindre  la  face  extérieure  en  grisaille  et  de 

réserver  pour  la  face  intérieure  l'éclat  des  couleurs  vives  et  des  fonds 

d'or.  Le  plus  illustre  exemple  de  cet  effet  de  contraste  est  le  retable  de 

Gand  des  frères  van  Evck  où  la  grisaille  de  l'extérieur  des  volets  sert  de 

repoussoir  au  coloris  d'émail  de  l'intérieur  du  retable  qui  chatoie  comme 
une  orfèvrerie. 

Ce  contraste  était  trop  simple  pour  les  artistes  allemands  dans  l'esprit 
desquels  raffinement  était  synonvme  de  complication.  Ils  imaginèrent  de 

donner  cà  leurs  grands  retables  ime  double  paire  de  volets  mobiles,  sans 

compter  une  paire  supplémentaire  de  volets  fixes  qui  s'adaptent  un  peu  en 
retrait  de  chaque  côté  du  coffre.  Ces  grands  polyptyques  sont  connus  sous 

le  nom  de  WandelaltHre  ou  retables  à  traiisfonnations.  C'est  qu'en  effet, 

suivant  qu'on  les  laisse  fermés,  qu'on  ouvre  la  première,  puis  la  seconde 
paire  de  volets,  ils  apparaissent  successivement  sous  trois  aspects  différents. 

Ces  retables  protéifonnes  se  feuilletaient  comme  des  suites  de  gravures  ou 
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plutôt  comme  de  gigantesques  missels  enluminés  qu'on  ouvrait  à  la  page 

correspondant  au  propre  du  temps.  Suivant  qu'on  célébrait  une  fête  du 

(.'.lirist.  de  la  Vierge  ou  d'un  saint,  le  retable  changeait  comme  la  couleur 
svmbolique  des  chasubles  et  des  ornements  sacerdotaux. 

Le  progranmie  iconographique  de  ces  retables  est  naturellement  très 

varié  :  il  dépend  de  leur  destination,  du  vœu  des  donateurs,  des  dévotions 

locales.  Cependant  il  est  soumis,  comme  la  décoration  des  cathédrales 

gothiques,  à  certaines  règles  rareiuent  enfreintes  ou  pilutôt  à  certaines 

t  rat  lirions  assez  constantes.  De  même  que  dans  nos  grandes  cathédrales  du 

XIII''  siècle,  les  trois  portails  de  la  façade  occidentale  sont  généralement 

réservés  au  Xv\]^U■  thème  du  Jugement  dernier,  du  Triomphe  de  la  Vierge  et 
de  la  Glorification  des  saints  du  diocèse,  les  trois  aspects  des  retables  font 

passer  sous  les  veux  des  fidèles  l'Annonciation,  le  Clonronneiuent  de  la 

Vierge,  la  légende  du  saint  patron  de  l'église. 

Comme  les  retables  restaient  fermés  pendant  l'Avent  et  le  Carême,  il 

était  d'usage  de  jieiudre  sur  le  revers  des  volets  une  scène  en  rapport  avec 

ces  périodes  d'attente,  telk'  (jui-  rAniKiiiciation.  La  plupart  des  retables 
sont,  comme  les  cathédrales  gothiques,  consacrés  à  Notre-Dame  :  ce  sont 

des  Maricnaltcire.  Dans  ce  cas  l'intérieur  des  volets  est  réservé  à  des  scènes 

de  sa  vie  :  la  Nativité,  l'Assomption,  le  Couronnement  (retables  de  Veit 
Stoss  à  Cracovie.  de  Michel  Pacher  à  Saiiit-Woirgang,  de  Hans  Baldung  à 
Fribourg). 

La  prédelle.  à  cmse  de  son  format  rectangulaire,  tout  eii  largeur,  ne  se 

prêtait,  comme  le  triangle  du  fronton  des  temples  grecs,  le  quadrilobe 

des  bas-reliefs  gothiques  ou  le  cercle  des  touâi  de  la  Renaissance,  qu'à 
certains  sujets.  On  pouvait,  par  exemple,  y  aligner  des  rangées  de  bustes  : 

les  ancêtres  du  Christ  (Arbre  de  Jessé),  les  parents  de  la  Vierge  (Heili,£;e 

Sippe),  les  douze  Apôtres,  les  quatorze  Intercesseurs  (').  Mais  comme  la 

prédelle  a  la  foriue  d'un  sarcophage  (-),  aucun  thème  ne  lui  convenait 
mieux  que  la  Lamentation  sur  le  Christ  mort  {Beweinuiiiy  C.hristi)  on 

la  Mise  au  tombeau  {Grablegung  C.hristi).  La  prédominance  de  la  ligne 

horizontale,  le  format   lias   et  comme  écrasé  du   panneau  s'accordaient   à 

(i)  Par  exemple  la  prédelle  des  quatorze  Intercesseurs  de  L.  C.ranach  h  l'église  de  Torgau 
(ijoâ). 

(2)  Marie  Schi'ette,  Der  schwiihischi  Sclinilzallar.  Strasbuurg.  ni"'.  De  là  vient  qu'elle  est 
désignée  vulgairement  en  Souabc  sous  le  uoiu  de  Sarcli. 



LE    RETAlîLK    d'iSEKHKIM  llq 

merveille  avec  la  tristesse  d"iiii  hniieiito  l'unèhre.  tie  tlu-iiu'.  (jui  (■()in[)lète 
admirablement  la  (  j-ncifixioii.  est  précisément  celui  de  la  prédelle  peinte  du 

retable  d'Isenheiui.  Parfois,  comme  dans  le  Christ  mort  d'Holbein  (Musée 
de  Baie),  Cjui  devait  accompagner  un  retal)le  de  la  Passion,  le  cadavre  du 

Christ,  étentlu  comme  dans  un  cercueil,  occupe  tout  le  champ  de  la  prédelle. 

Lorscpie  le  corps  du  retable,  au  lieu  d'être  «  adossé  ))  à  un  mur  thuis 
une  chapelle,  se  dressait  au  milieu  du  cho  iir  sur  le  maure  autel,  il  était 

naturellement  peint  sur  ses  deux  faces.  Comme,  au  Moyen  Age.  les  fitlèles 

avaient  l'habitude  tle  se  confesser  derrière  le  maître  autel,  on  réservait 
généralement  le  revers  du  coffre  pour  le  .Jugement  dernier.  Sur  le  revers  de 

la  prédelle,  il  était  d"usage  de  peindre  le  suaire  (Sclnveisstiich)  de  sainte 

Véronicjne  porié  par  des  anges  (retable  d'Eschach  jiar  B.  Zeitbloni  au 
Musée  de  Berlin,  retable  de  Fribourg). 

Pour  un  esprit  latin,  cet  assemblage  d'éléments  disparates  et  de  sujets 

hétérogènes  a  quelque  chose  de  monstrueux.  Il  y  a  là  un  manqtu"  d'unité 
organique  qui  nous  choque.  Un  retable  allemand  ne  comporte  ni  unité  de 

genre,  ni  unité  d'exécution,  ni  unité  de  sujet:  il  ])articipt-  à  la  fois  de 
raichitecture,  de  la  sculpture  et  de  la  peinture.  Cette  conception  de  Vœurrc 

d'art  intégrale  (^Gesamt/iuiiswerk),  combinant  des  arts  plastiques  qui  s'étaient 

jieu  à  peu  dissociés  et  s'efl'orcant  d'obtenir  avec  ces  arts  associés  des  effets 
de  succession  réservés  au  drame  ou  à  la  musique,  est  profontlément  ger- 

mani(jue.  C'est  la  conception  reprise  par  H.  Wagner  dans  sou  opéra  qui 
vise  à  fondre  dans  une  sxiithèse  supérietn'e  la  poésie,  la  nnisiijiie,  la 

]pantoiniuie  et  le  décor  (  '  ).  Par  malheur,  le  retaille  allemand  ne  réalise  ([ue 

très  imparfaitement  cet  idéal  :  c'est  une  o-uvre  j)lns  conqjosite  que 
svnthéticpie  et  non  un  de  ces  vivants  organismes  dont  toutes  les  parties, 

harmonieusement  liées  entre  elles,  forinem  un  tout  indissoluble. 

Les  descriptions  (jue  nous  ont  laissées  l'auteur  anoiiviue  de  r.l//.:r/i,'e 
et  les  Conuuissaires  de  la  Révolution  nous  montrent  qne  ces  remarques 

générales  sur  l'ordonnance  des  retables  s'appliquent  ir;iit  pour  trait  au 

retable  d'Isenheim  qui  peut  passer  [wur  le  modèle  le  plus  jiarfait  du  genre. 

Voici  ce  que  dit  fauteur  di'  VAnzeige  :  «  Sur  le  niaitre-autel  sont 

deux    doubles    j)ortes    (zwey    doppeltc     ihiireii).    Vwwv    derrière    l'autre,    qui 

(i)  H.    LicuTKNBKKc.KR.  Wiifiinr.  Pai'is.  1909. 
URTNEWALi)  50 
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sont  peintes  sur  les  deux  faces  et  forment  six  tableaux  :  car  sur  la  face 

extérieure  des  volets  fermés  il  n'y  a  qu'im  sujet. 
«  Avec  les  deux  volets  fixes  (^zwey  bevestigte  Fliïgel)  (jui  se  trouvent 

des  deux  côtés  de  l'autel,  cette  petite  galerie  se  compose  par  conséquent 
de  huit  talileaux  ('). 

«  Il  faut  V  joindre  encore  tout  un  ensemble  de  sculptures  :  trois  statues 

grandeur  nature  qui  se  trouvent  derrière  les  volets  dans  l'intérieur  du  retable 
—  dilïérentes  figures  en  demi-grandeur  —  et  treize  bustes.  » 

L' IiH'entaire  estimatif  dressé  par  les  Commissaires  de  la  Révolution  en 

1793  est  plus  détaillé. 

tt  Dans  le  chœur,  le  maître-autel  en  bois  marbré  et  doré  au-dessus  duquel 

se  trouve  un  grand  tableau  peiut  sur  bois  représentant  un  Christ.  Ce  tableau 

est  peint  sur  deux  battans  fermant  en  forme  d'armoire,  laciuelle  renferme 
dillerentes  autres  peintures  aussi  sur  bois,  dans  le  fond  de  laquelle  se  trouve 

une  statue  eu  bois  d'une  sculpture  antique  représentant  la  figure  de  saint 
Antoine. 

«  Au-dessous  de  ce  tableau  sont  des  bustes  ou  demis-reliefs  sculptés  en 

bois  jjeint  en  huile  et  dorés,  représentant  les  figures  de  Jésus  Christ  et  de 

ses  douze  Apôtres.  La  sculpture  de  ces  bustes,  quoiqu'autique  (v/c),  nous  a 

paru  cligne  de  l'attention  des  Connaisseurs. 

«  Aux  deux  côtés  du  tableau  s'en  trouvent  deux  autres  aussi  jjeiuts  en 

b(jis  qui  sont  attenants,  dont  l'uii  l'epréseute  saint  .ViUoini-  et  l'autre  saint 
Sébastien. 

((  La  peinture  de  tous  ces  tableaux  est  antique  et  {tarait  sortir  du 

pinceau  d'un  artiste  célèbre.  » 

De  ces  deux  témoignages,  il  résulte  que  le  retable  irisenheim  était  un 

Wandelaltar  peint  et  sculpté  comportant  : 

1"  Deux  paires  de  volets  mobiles  peints  sur  les  deux  faces,  deux  volets 
lixes  et  une  prédelle,  le  tout  formant  une  série  de  neuf  tableaux  ; 

2"  Un  ensemble  de  sculptures  en  bois  doré  et  polychrome  :  savoir  trois 

grandes  statues  de  saints  à  l'intérieur  du  coilVe  et  treize  bustes  à  l'intérieur 
de  la  prédelle  (»). 

(1)  Eu  réalité  neuf  avec  la  prédelle. 

(2)  Baumgartkn,  Gri'uuwaUh  Jseiihtimer  Alltir  (tin  Rekuiulnihlionsversuch).  Ztils.  ].  hild. 
Kuiist.  X.  F.  XIV,  11)03. 
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Avec  ses   deux  jeux   de  volets  ce   retable  à  transformations    pouvait 

présenter  trois  aspects  différents  : 

1°  Le  retable   fermé  (c'était  le   cas   pendant    l'Avent   et  le    Carême), 
évoquait  un  spectacle  douloureux  : 

la  Crucifixion,  qui  se  prolongeait 

tion.  A  droite  et  à  gauche,  un  peu 
la  manœuvre  des  volets  mobiles, 

les  effigies  de  saint  Antoine, 

saint  Sébastien  :  l'un  invo 

Antoine  et  l'autre  contre  la 

2°  Si  l'on  ouvrait  la 
—  comme  il  advenait  aux 

à  Noël  et  à  Pâques  —  la 

l'espoir  et  à  la  joie.  Au 
Madone  assise  avec  l'Eu 

milieu    d'un 
poreux,  était 
concert  des 

mystères 
l'Ann  oncia 
Résurrection 

cette      Nati 

3°  Lorsque  enfin  on 
paire    de    volets,    le 

saint  Antoine,   un 

plus  magnifique 

gards.     Les 

en  s'écartant, 
paraître  de 
tues    dorées. 

encadrement  de  rinceaux.  Au  centre  trônait,  sous  un  baldaquin,  saint 

Antoine,  patron  de  l'Ordre,  recevant  avec  la  majesté  d'une  idole 

l'hommage  de  deux  paysans.  Debout  à  ses  côtés  se  tenaient  deux 

pères  de  l'Eglise  :  saint  Augustin  et  saint  .lérôme.  A  droite  et  à  gauche 
de  ces  statues,  les  volets  peints  illustraient  deux  scènes  de  la  Légende 

de  saint   Antoine   :    sa    Tentation   par   les    démons   et   sa    Visite    à   saint 

RETABLE   D  ISKNHEIM 

Par  GrtîDewald  (Reconstitution  île  Th.  Kleni). 

au  centre,  sur  un  fond  sombre, 

sur  la  prédelle  par  la  Lamenta- 
en  retrait,  de  façon  à  permettre 

se  dressaient  sur  les  volets  fixes 

patron  du  couvent,  et  de 

que  contre  le  feu  saint 

peste; 
première  paire  de  volets 
grandes  fêtes  de  la  Vierge, 

tristesse  faisait  place  à 
centre  du  triptycjue,  la 

faut  dans  ses  bras,  au 

paysage  va  - 
saluée  par  le 

anges.  Les 

joyeux  de tion  et  de  la 

encadraient 

vite; 

déployait  la  seconde 
jour  de  la  fête  de 

spectacle  encore 
s'offrait  aux  re- 

volets peints, 

laissaient  ap- 

grandes  sta- dans  un  riche 



1.T2  I,  OEtVRE    DE    r.Kt'XE\VALD 

l'.iul  ermite.  La  pn'dt-llc  niivci'ic  iinMirniii  le  Clirist  ci  ses  apôtres  en 

ileiiii-figure. 

Telle  était  rordonnaiice  m'andii)st'  du  drame  en  trois  actes  ijui  se  jouait 

|i(''riodi(|uemenl  sur  le  maure-autel  de  l'église  d'Isenheim.  Par  une  habile 

gradation,  le  deuil  de  la  Crucifixion,  l'allégresse  de  hi  Nativité  jiréliidaient 

à  l'apothéose  de  saint  Antoine. 
Maintenant  (pie  teins  ces  éléments  sont  disjoiuis,  riniagination  a  peine 

à  évocpier  la  beauté  abolie  de  l'ensemble  (')•  Mais  il  imp(U'te,  en  étudiant 

les  fragments  désarticulés  du  retable,  d'avoir  sans  cesse  présent  à  l'esprit 

l'agencement  primitif  du  polvpty(pie  à  la  fois  triple  et  im  dont  toutes  les 
jiarties  se  tiennent  et  se  renforcent  uuituelleinent  coiume  les  voix  dans  im 
chœur. 

Il  est  certain  que  ce  vaste  programme  iconographi(|ue.  si  savamment 

gradué,  n'est  pas  une  conception  originale  de  (rriïnewald,  mais  (pi'il  lui  a 

('■té  imposé  ])ar  le  donateur,  (pli  l'avait  élaboré.  Il  en  était  toujours  ainsi  au 

Moyen  Age:  l'artiste  œuvrait  sous  la  direction  (ruii  théologien  (pii  le 
dispensait  du  soin  (rinvenlt'r  et  ineiiie  de  composer.  Rien  ne  serait  plus 

intéressant  ([ue  de  comiaitre  dans  le  détail  le  programme  tracé  par  Guido 

triiersi.  Nous  ignorons  malheureusement  les  termes  de  la  commande  cpie 

(iriinewiild  prit  l'engagement  d'exécuter,  de  sorte  cju'il  nous  est  im|K)ssible 
de  sa\dir  iiucllc  latitude  fut  laissée  ;i  riniiiative  et  à  rimagiiiation  du 

pciiii  rc. 

m  —   DKSCHIPIIOX    \)\-    Uiri'AHl.K 

Dans  ((uel  ordre  convient-il  dv  décrire  les  ('lemeiits  (pie  nous  avons 
émimérés  clans  ce  polvptvque  ? 

Si  nous  savions  avec  certitude  la  date  à  la(|uclle  les  différentes  parties  du 

rctal>le  ont  été  exécutées,  le  mieux  serait  sans  (fonte  de  suivre  cet  ordre 

chr()nologi(|ue.  Mais  la  chronologie  de  ces  panneaux  est  trop  conjecturale 

pour  nous  servir  de  fit  conducteur.  Nous  exaininei'ons  donc  successivement 

(  1  )  Ou  a  [n-oposé  de  «  remonter  »  le  retable  au  Musée  de  Colniar  tel  qu'il  était  à  Iseu- 
lieim.  Mais  il  faudrait  suppléer  le  courouuement  qui  nous  mauque  et  la  manœuvre  des  ais 

vermoulus  risquerait  (rendouiniager  les  panneaux.  On  pourrait  eu  tout  cas  placer  h  coté  des 

originaux  un  modèle  réduit  de  Tensemble,  comme  on  Ta  lait  au  musée  de  Berlin  p^iur  le  retable 
des  van  Eyck.  aujourcfliui  inté.iralcment  restitué  à  saint  Bavim  ilc  (^and. 
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les  trois  aspects  du  retable  sans  tenir  compte  de  la  date  d'exécution.  Les 
sculptures,  qui  ne  sont  pas  Tœuvre  de  Cîrunewald,  seront  étudiées  à  part. 

1°  P FACTURES 

A.    PREMIER    ASPECT 

Le  retable  fermé  présentait  quatre  panneaux  peints,  groupés  deux  par 
di'ux  : 

1°  Au  centre,  la  Crucifixion  complétée  par  la  Mise  au  tombeau  de  la 

prédelle  ; 

2°  Sur  les  côtés,  deux  volets  fixes  avec  les  figures  de  saint  Antoine  et  de 
saint  Sébastien. 

Ces  quatre  panpeatix,  destinés  à  être  vus  ensemble,  formaient  un  tout 

harmonieux.  Malgré  certaines  disparates,  l'accord  concerté  des  lignes  et 
des  tons  unifiait  les  différentes  parties.  Non  seulement  la  croix  se  prolonge 

dans  la  prédelle,  mais  le  geste  des  bras  tendus  de  saint  Sébastien  répète 

et  renforce  le  geste  du  saint  Jean-Baj)tiste  de  la  Crucifixion.  Le  ton  rouge 
brique  de  sa  draperie  reparaît  dans  la  robe  de  saint  .Jean  rÉvangéliste  de 

même  que  le  rouge  carmin  de  la  robe  de  saint  Antoine  est  repris  dans  le 

manteau  de  saint  Jean-Baptiste.  Ces  quatre  panneattx  sont  donc  étroitement 

solidaires.  Aussi  est-il  fâcheux  qu"au  Musée  de  Colmar  ils  soient  arbitraire- 
ment éparpillés  ('). 

n)  Saint  Antoine  et  saint  Sébastien.  —  Bien  que  les  deux  volets 
latéraux  soient  faits  pour  être  vus  en  même  temps  que  la  Crucifixion,  il  v  a 

une  telle  différence  de  style  entre  saint  Sébastien  et  son  voisin  saint  Jean- 

Baptiste  qu'il  faut  admettre  entre  ces  œuvres  un  écart  de  plusieurs  années. 
Mais  si  par  la  date  de  leur  exécution  les  figures  des  volets  fixes  se  placent  à 

l'extrême  fin  du  cycle,  elles  ont  été  sans  doute  projetées  avant  tous  les  autres 
tableaux,  pour  servir  de  prologue  au  drame. 

Il  est  à  peu  près  certain  en  effet  que  les  deux  saints  ont  été  primitivement 

(i)  La  Mise  au  tombeau  qui  est  le  coaiplément  aaturel  de  la  Crucifixion  est  reléguée  sous 
la  prédelle  sculptée,  et  les  deux  saints  qui  encadraient  comme  deux  fidèles  trabans  le  Christ 

en  croix  sout  eu  pénitence  le  long  d'un  mur. 
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conçus  en  grisaille,  comme  les  diacfes  du  retable  Heller.  Ce  sont  des  statues 

])eintes.  juchées  sur  des  socles,  qui  devaient  trouver  place  sur  la  face  exté- 

rieure des  volets,  comme  les  statues  peintes  des  deux  saints  Jean  dans  le 

retable  de  Gaiid  des  van  Evck.  Au  cours  de  son  travail,  l'artiste  se  ravisa.  Il 
jugea  sans  doute  (]ue  le  thème  de  la  Crucifixion  convenait  mieux  comme 

«  ouverture  ))  de  sa  symphonie  et  il  décida  de  supj)rimer  les  grisailles 

traditionnelles.  Comme  cependant  il  fallait  bien  caser  (luekjue  part  ces 

deux  figures  de  saints  prévues  dans  le  programme  iconograjAique,  il  les 

re])rit  en  couletu'  après  avoir  achevé  les  volets  mobiles  et  il  leur  trouva 

une  place  de  chaque  coté  de  la  C.niciJi.i:ion  siu-  des  volets  fixes. 

Iconographie  des  sainis  luitipesteiu:.  —  Le  choix  de  ces  deux  saints 

comme  »  j>rologues  »  i\]^  tri] Je  Mvstère  est  très  caractéristique.  La  repré- 

sentation de  saint  Antoine  dans  une  église  d'Antonites  n'a  pas  besoin  d'être 

expliquée.  Mais  le  fait  qu'il  est  associé  à  saint  Sébastien  lui  donne  une 

signification  particidière.  Ce  n'est  pas  à  titre  de  patron  du  couvent,  mais 
à  litre  de  guérisseur  des  malades,  que  saint  Antoine  a  sa  jjlace  marquée 

au  seuil  du  retable  ('). 

La  présence  de  ces  deux  saints  nous  indique  que  le  retable  d'Isenheim 

appartient,  conune  tant  d'autres  retables  allemands  :  le  retable  Tticher  de 

i4.")0,  le  retable  Peringsdorffer  de  i4S7,  à  la  catégorie  des  Pesta/tare.  Comme 

la  mission  île  l'Ordre  des  Antonites  était  de  soigner  les  épidémies  et  les 
maladies  contagieuses,  il  était  tout  naturel  de  peindre  au  froiitisj)ice  de 

leur  niaitre-autel,  de  chaque  côté  du  Christ  des  pestiférés,  les  saints  «  anti- 

j)esteux  »  (jue  les  malades  de  IMiosjiice  invo(iuaient  dans  leurs  prières. 

Nous  avons  déjà  vu  comment  saint  Antoine  avait  ac(juis  la  ré])utatiou 

de  guérir  le  feu  Saint-Antoine.  Mais  connnent  saint  Sébastien,  patron  des 

archers,  est-il  devenu  le  saint  «  antipesteux  »  par  excellence;^  C'est  que, 
<raj)rès  une  croyance  très  ancienne  tjnc  les  chrétiens  héritèrent  du  paganisme 

et  qui  se  retrouve  dans  le  folklori'  de  tous  les  peuples  (*),  la  peste  est  produite 

par  des  flèches  invisibles  lancées  par  un  dieu  irrité.  Dans  les  j)remiers  vers  de 

riliade.  Homère  évoque  la  colère  d'Apollon  (|ui  pendant  neuf  jours  tira  sur 

(i  )  C'est  poui'qiioi  il  reparaît  une  secoude  l'ois,  à  titre  de  patron  des  Autonites,  au  coeiir même  du  retable. 

(i)  Cl'.  I'ehuuizkt.  L(I  i'icii;t  lie  Miséricorde,  chup.  \'ll.  «  Les  flèches  de  la  colère  divine  ». 
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le  camp  des  Grecs  en  sorte  que  tons  les  guerriers  frappés  de  ses  sagettes  em- 

jioisounées  moiuaieiii  de  la  peste.  Le  Moyen  Age  se  représente  le  Dieti  des 

Chrétieiis  comme  un  atitre  Apollon  décochant  sur  les  hommes  des  flèches  qui 

atteignent  sûrement  leur  but  à  moins  (jti'elles  ne  soient  hrisées  grâce  à 

rintercession  toute-puissante  de  Jésus  ou  d'un  saint.  Or.  la  Légende  dorée 
rapporte  que  saint  Sébastien  fut  criblé  de  flèches  par  les  archers  de  Dioclétien 

«  au  point  c|u'il  ressemblait  à  un  hérisson  »  (iit  quasi  hericiiis  \'ideretur).  Les 
pestiférés  couverts  de  plaies  virent  dans  le  corps  de  saint  Sébastien  le  sym- 

bole de  leur  propre  corps  martyrisé  et  adojiterent  pour  patron  céleste  celui 

qui,  percé  de  flèches,  avait  survécu  à  ses  multiples  blesstux-s  :  ayant  lui-même 

stipporté  en  Thonneur  du  Christ  tant  de  blessures  produites  par  des  flèches, 

ne  devait-il  pas  compatir  plus  cjti'aucun  autre  aux  souffrances  des  malheu- 
reux frappés  des  flèches  de  la  peste  ?  Les  gildes  crarchers  croyaient  avoir 

un  droit  spécial  à  la  protection  de  ce  «  confrère  )).  Au  bas  d'un  vitrail  de 

saint  Sébastien  à  l'église  Saint-Nizier  de  Troves.  on  relève  cette  inscription 
naïve  :  a  Gardez  vos  confrères  archers  d\  pidémie  de  pestilence  (i).  » 

Mais  cette  explication  usuelle  du  culte  rendu  à  saint  Sébastien  est  incom- 

plète. Aux  yeux  des  chrétiens  du  Moyen  Age,  le  patron  des  archers  avait 

le  pouvoir  non  seulement  d'enrayer  les  épidémies  de  peste,  mais  encore  de 
les  provoquer.  La  croyance  à  la  malfaisance  des  saints  était  si  répandue  que 

Rabelais  dans  son  Gnrgantiin,  parlant  des  pèlerins  qui  revenaient  tle  Saint- 

Sébastien  près  de  Nantes  après  avoir  offert  au  saint  «  leurs  votes  contre 

la  peste  «,  s'élève  contre  les  cafards  qui  font  accroire  aux  pauvres  gens  que 
«  sninct  Antoine  met  le  feu  es  jambes  n  f)u  que  k  la  peste  vient  de  sainct 

Sébastien,  comme  Homère  escript  que  la  peste  fut  mise  en  l'oust  des  Gré- 

goys  par  ApoUo  «  (^). 

Ainsi  s'expliquent,  à  une  époque  hantée  par  la  terreur  de  la  peste,  l'ar- 
deur de  la  dévotion  à  saint  Sébastien  et  le  nombre  prodigieux  de  ses 

images.  Dans  une  fresque  curieuse  de  l'église  Saint-Augustin  à  San  Gimi- 
gnano  (^)  (i-KVt),  Benozzo  Gozzoli  représente  la  population  de  la  petite  cité 

toscane,  menacée  par  les  javelots  de  la  peste  que  brandissent  du  haut  du  ciel 

(  i)  Mai.e,  np.  fit . 

(2)  Rabelais,  Gargantua,  éd.  Lcfraiic,  II,  p.  364.  —  H.  Estienne,  Apologie  pour  Hérodote, 
t.  II. 

(3)  Perduizet,  op.  cit.,  p.  113. 
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Dieu  le  Père  et  ses  cohortes  d'anges,  clierchant  un  refuge  sous  le  manteau 

protecteur  de  saint  Sébastien.  Les  pauvres  gens  le  supplient  tl'intercéder 
pour  eux  :  Saiicte  Sebustiaiie.  intercède  pro  devoto  populo  tuo.  Le  saint  les 

prend  sous  sa  protection.  Par  la  vertu  de  ses  prières  auxquelles  s'associent 
le  thrist  qui  montre  la  pluie  de  son  flanc  et  la  Vierge  qui  découvre  ses 

seins,  les  flèches  de  la  colère  divine  se  brisent  sur  le  bouclier  de  son  man- 

teau sans  atteindre  les  fldèlés  agenouillés  à  ses  pieds  ('). 

La  dévotion  à  saint  Sébastien  est  attestée  en  outre  par  irassez  nom- 

breux portraits  île  personnages  tenant  une  flèche  à  la  main  qu'on  peut 

rapprocher  des  portraits  d'hoinmes  portant  au  cou  le  tau  et  la  clochette  de 
saint  Antoine.  Citons  notanmient  au  Musée  de  Bruxelles  le  portrait  pré- 

sumé de  Charles  le  Téméraire  attribué  à  Roger  de  la  Pasture,  au  Musée 

d'Anvers  V Iloiiimr  à  la  Jlèclie  attribué  à  Jean  Fouquet. 
Dans  riconograj)hie  du  Moven  Age,  les  saints  «  antipesteux  «  vont 

généralement  par  couples.  Sur  les  volets  du  célèbre  polyptycpie  de  l'hospice 
de  Beaune  par  Roger  de  la  Pasture,  les  donateurs  Nicolas  Rollin  et  Guigone 

de  Salins  sont  agenouillés  devant  saint  Antoine  et  saint  Sébastien.  En 

Suisse,  à  Waltlingen  près  de  Zurich,  dans  une  chapelle  rurale  ilu  xv"  siècle 
consacrée  à  saint  Antoine,  des  fresques  évoquaient  à  côté  de  saint  Antoine 

guérissant  les  ardents  saint  Sébastien  criblé  de  flèches  (-).  Dans  un  magni- 
fique tableau  de  Moretto  de  Brescia  au  Musée  Staetlel  de  Francfort,  de 

même  que  dans  le  petit  triptyque  de  Dresde  attribué  à  A.  Durer-,  la  Madone 
trône  entre  saint  Antoine  et  saint  Sébastien.  Il  serait  aisé  de  multiplier  cas 

exemples  (s).  Ailleurs  saint  Antoine  est  associé  à  saint  Roch  de  Montpellier, 

notannnent  dans  un  tableau  de  (iiorgione  au  Musée  du  Prado. 

Description  des  \'olets  fixes.  —  Sur  le  volet  fixe  de  gauche  du  retable 

(i)  On  peut  rapprocher  de  la  fresque  de  San  Gimignano  un  curieux  tableau  du  Musée 

Germanique  de  Nuremberg  (Repert.  ptint.  III,  0)  qui  est  aussi  un  ex-voto  destiné  à  détourner 

la  peste.  Dieu  décoche  sur  les  hommes  des  (lèches  qui  se  brisent  dans  l'air  grâce  à  Tinterccs- 
sion  de  Jésus  et  de  la  Vierge. 

(2)  Perdrizet,  op.  cit.,  p.  i45. 

(3)  Saint  Antoine  et  saint  Sébastien  sont  également  associés  dans  un  tableau  de  Bernar- 
dino  Lanino  au  Musée  de  Turin,  dans  un  tableau  de  Francia  à  la  Brera  de  Milan,  dans  le 

célèbre  triptyque  de  Palnia  Vecchio  à  Santa  Maria  Forniosa  de  \'enise,  dans  un  tableau  de 
Lorenzo  Lotto  à  San  Spirito  de  Bergame. 

Un  triptyque  de  l'église  de  Bresles  près  de  Beauvais  associe  saint  Roch  à  saint  Antoine 
et  saint  Sébastien. 
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irisculiL'iin.  viiiit  Autuiiic  est  i-epréseiité  aver  le  costume  et  les  attributs  d'un 
venérahle  relii>ieu\  de  TOrdre  des  Antouites.  Au  poiut  de  vue  de  Fexpres- 

sitju,  cette  figure  est  inférieure  aux  autres  effigies,  peintes  ou  sculptées,  du 

retable.  Moins  individuel  que  le  saint  Antoine  du  volet  îles  Ermites  qui 

i  un  [inrtrait.  il  t-st  aussi  infiniment  moins  majestueux  que  l'idole  eu  bois 

re  qui  trône  entre  saint  Jérôme  et  saint  Augustin.  C'est  nu  vieillard 

d(''bonnaire  et  paterne  :  d'une  main  il  ramène  un  pan  de  son  manteau  et  de 

l'autre  il  s'appuie  sur  la  hampe  de  son  tau  connue  lui  bedeau  de  cathédrale 

sur  sa  hallebarde.  Sou  indolence  béate  n'est  nullement  troublée  par  la 

malice  du  diablotin  cynocéphale  qui  d'un  vigoureux  coup  de  poing  fait 
voler  en  éclats  les  cives  ou  culs  de  bouteille  maillés  de  pk)mb  de  sa  fenêtre 

et  soufRe  une  acre  fumée  dans  sa  cellule  (')• 

.S'il  V  a  quelque  gaucherie  dans  la  i)hysiouonne  iigée  et  l'attitude 

embarrassée  du  saint  qui  a  l'air  de  ne  trop  savoir  comment  descendre  tle 
son  socle,  en  revanche  la  virtuosité  du  maître  éclate  dans  le  traitement  des 

draperies,  modelées  et  peintes  avec  un  art  consonnné.  Le  bleu  froid  de  la 

robe  met  merveilleusement  en  valem'  le  ronge  carmin  tin  manteau  à  larges 

jilis.  nnanc-e  par  la  lumit're  qui  »  mange  »  jiour  ainsi  dire  le  ton  local  et  le 
décolore  jjar  une  série  de  subtiles  dégradations,  allant  du  rose  vif  au  rose 

pale  et  presque  au  blanc  ]inr. 

A  cette  admirable  r'tiiilc  ih  draperies  s'oj)pose  Yrtiidc  de  iiii  du  saint 

Sel)astien,  dont  le  torse,  transpercé  de  flèches,  s'adossi'  à  \ine  colonne  enguir- 

landée de  feuilles  d'éralile.  Les  proportions  presque  correctes  de  cette  ic  aca- 

démie 1),  le  mouvement  aise  du  Corjis.  doiu  le  ijoids  porte  siu'  la  jambe 

droite,  en  font  un  morceau  tout  à  fait  à  part  dans  Ttï-nvre  de-  Ciriinewald. 

Le  saint  Sébastien  île  Schongauer  (B.  .'iti),  frêle  adolescent  dont  les  jambes 

et  les  bras  croisés  sont  liés  à  un  arbre  grêle,  a  l'air  singulièrement  archaïque 
à  côté  de  ce  martyr  viril,  de  formes  plus  robustes,  mieux  articulées  et  mieu.x 

équilibré-es.  L'ampleur  des  lignes,  l'amplitude  du  geste  décèlent  riiiflnence 

du  nouvel  iileal  révélé  par  l'art  welche. 
One  cette  intiuence  italiemie  soit  i)articulièrement  sensible  dans  une 

étude  de  nu,  c'est  ce  qui  ne  saurait  surprendre  :  on  sait  que  les  préjugés 

étroits  de  la  bourgeoisie  allemande  du  xvi'  siècle  interdisaient  aux 

artistes  île  travailler  à  l'atelier  d'après  le  modèle  vivant.  C'est  dans  les 

(i)  C'est  ;i  Cl-  panneau  que  Sanurart  fait  allusion  dans  sa  Tcutiiln  Akudtriiu. 
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SAINT    ANTOINE    (DKTAIL) 

Volet  fixe  du  retablt'  J'I:ecbeini.  par  (.1 1 liuewald. 
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étuvt's  (_Badestul)uii  )  de  Nurciiiherg  ([iie  Di'irer  c'-tait  oblige'  il'aller  t-iiidicT 
à  la  dérobée  les  pitoyables  modèles  de  son  Bain  des  hommes  (  \Iaiiiierbad)  ou 

de  ses  Quatre  Sorcières.  Les  peintres  moins  scrn]iuleux  se  contentaient  de 

simples  poncils  :  les  petites  poupées  nues  de  Clianach  jiar  exeinplr  sont 

visiblement  dessinées  de  pratique,  d'après  lui  type 
emprunté  aux  ivoiriers  ou  aux  sculpteurs  sur  liois. 

Tout  au  plus  pouvait-on,  comme  Holbein  pour 

son  (Unis/  mort  de  Bàle,  faire  des  études  d'après 
le  cadavre,  dans  les  morgues  des  nialadreries  et 

des  hôpitaux.  La  connaissance  du  nu  chez  les  ar- 

tistes allemands  de  cette  époque  est  donc  prescjue 

toujours  rudimentaire  et  de  seconde  main  :  c'est 

en  copiant  des  gravures  ilaliennes  (ju'ils  s'initient 

vaille  (jne  vaille  à  l'architecture  du  corps  humain. 

Telle  est  l'école  f)ar  lacjuelle  dut  passer  Diirer  : 
il  déchiffra  l'anatomie  dans  les  traductions  de  Man- 

tegna.  Tout  nous  porte  à  croire  que  (irinicw  ald 

puisa  à  la  même  source.  Il  est  certain  (ju'il  n"a 

pas  connu  le  magnificjue  suint  Selxislieii  de  l'église 

d'Aigueperse,  récemment  ac([uis  [lar  le  Musée  du 
Louvre.  Car  son  modèle  .se  présente  de  trois  quarts, 

le  torse  drapé  dans  un  pan  de  son  manteau,  les 

mains  jointes  tenilues  vers  le  Christ  en  croix  taudis 

(|ui'  le  saint  de  Mautegna  est  vu  de  lace.  presi)Ui' 
entièrL-mcnl  nu,  li-s  mains  attachées  derrière  le  dos, 

afin  de  ne  ]ias  masquer  la  structiu'e  tlu  ventre  et 
du  thorax.  11  v  a  loin  de  cette  glorihcation  de 
la  beauté  du  mi  au  «.  déshabillé  »  timide  <le 

Griïnewald.  En  revanche,  il  semble  bien  ([u'un 

rapprochement  s'impose  entre  l'attitude  du  saint 

et  celle  d'un  des  porteurs  de  litière  du   'J'riomphe 

de  César  {').  Ce  cycle,  dont  les  originaux  exposés  aiijourd'hid  en  Angleterre 
au  château  de  Hampton  Court  ornaient  alors  au  palais  de  Mantoue  la 

Caméra  dei   Trionfi,   était   bien   connu  en  Allemagne.  \ous  savons  (ju  un 

SAINT    SEBASriKN 

(vtlI.El  FIXE  DU  UF.TABI.E  I)"lsFN'll  ECm) I*:il-  (VnilK-w.-iId. 

(1)  Knai'p,  Manttonu.  p.  bi. 

GRTNEWALD 
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des  protecteurs  de  (iriuiewald.  le  l'hnnoine  d"Aschaf1'enliourii,.  Heinrich 
ReitziiiaiiM  (').  avait  tapissé  les  murs  de  sa  maison  de  copies  du  Triomphe 

lie  Ce'sdv.  Il  n"est  pas  impossible  (|ue  le  précepteur  des  Autonites.  (iuido 
Cxuersi,  qui  était  iforigine  italienne,  en  ait  ])ossédé  un  exemplaire  ,a,rave 

et  que  Griinewald  Tait  eu  sous  les  veux. 

Si  l'anatomie  et  rattitude  du  saint  Sébastien  témoignent  de  réminis- 
cences mantegnesques,  la  tête  a  une  expression  beaucoup  trop  individuelle 

pour  n'avoir  pas  été  copiée  d"après  natiu'e.  Sous  tm  casque  d'abondants 
cheveux  noirs  qui  cerne  le  front  et  les  méplats  des  joues,  des  yeux 

fixes,  doni  l'expression  maussade  est  accentuée  par  les  plis  des  lèvres, 

éclairent  un  masque  glabre  d'acteur  mélancolique,  dette  tête  très  vivante 

n'a  rien  de  noble:  elle  est  même  franchement  vulgaire.  L'auteur  de  YAn- 

zeific,  et  après  lui  tous  les  critiques  d'observance  classique,  dejjldrent 
son  caractère  trivial.  Elle  se  raccorde  assez  mal  au  cor])s.  auquel  elle  a 

lair  surajoutée  connue  dans  ces  statues  officielles  d'em})éreurs  romains 
dont  on  se  i)ornait  à  changer  la  tête  à  chaque  changement  de  règne  (-). 

Mais  sou  défaut  le  plus  grave  est  que  sa  mine  renfrognée  ne  convient 

guère  à  un  martyr  percé  de  flèches  i|ui  voit  le  ciel  s'ouvrir  devant  lui  et 
dont  le  visage  devrait  refléter  une  expression  de  douleur  phvsique  ou 

d'extase  mysticpie.  On  dirait  un  mauvais  acteur  qui  n'entre  pas  dans  la  peau 
de  son  j)ersonnage  :  il  ne  regarde  pas  ])lus  les  anges  (|ui  lui  ajiporteiit  la 

couronne  du  martyre  que  saint  Antoine  n'entend  le  dial)l(nin  (jui  l'racasse 
ses  vitres. 

.\insi  il  est  bien  évident  que  l'artiste.  loin  de  chercher  à  composer  une 

((  tête  d'expression  )>,  s'est  borné  à  peindre  un  portrait;  et  comme  nous 

l'avons  déjà  vu  en  étudiant  l'iconographie  de  (.riiuewald.  ce  portrait  esi 

très  probablement  le  sien  :  car  il  ressemiile  d'une  façon  frapj)ante  an 
médaillon  reproduit  par  Sandrart  dans  sa  Teittsclie  Aliodemie.  Même  regard 

triste,  même  nez  un  pc-u  gros,  mêmes  lèvres  serrées,  même  menton  carré. 

Le  fait  (|ue  Griinewald  se  soit  ainsi  re[)réseine  lui-même  i-n  marge  de  son 

chef-trœuvre  est  tout  à  fait  conforme  aux  usages  de  l'époque.  Baldung 
(irieii  ne  nous  a-t-il  ])as  laissé  son   portrait  au  revers  du  maitre-autel  de 

(Il  Dans  son  iiivfiitaii'e,  on  trouve  la  mention  suivante  :  Ittiii  fniiiiipliti  ('tsiiris  hungcii  un 
dtr  Ifanilt. 

(i)  11  V  a  de  uunibrcux  repentirs  dans  la  région  du  con. 
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I''ril)oiirg  ?  Adam  KralFt  suiiiicnt  lui-même  sur  ses  fortes  épaules  le 
talieriuule  de  Saint-Laurent  et  Peter  Viseher,  le  célèbre  fondeur  de 

Nuremberg,  a  eu  bien  soin  de  se  réserver  une  place  dans  une  des  niches 

de  sa  chasse  de  Saint-Sebald. 

r/opposirion  entre  les  deux  volets  fixes  n"est  pas  seulement  dans  1 

contraste  d"une  étude  de  nu  avec  tme  étude  lie  draperies.  Tandis  (jue 

saint  .\ntoine  est  représenté  à  l'intérieur  de  sa  cellule  où  de  petites  viires 
lenliciilaires  «  en  cul  de  bouteille  »  tamisent  un  demi-jour  verdatre,  la  tête 

de  saint  Sébastien  se  détache  sur  un  fond  de  pavsage  lumineux.  Sf)irs 

ciel  d'un  bleu  clair  où  planeiii  lIcs  anges,  s'étend  une  large  vallée  sur 
la([uelle  semble  peser  la  lourde  chaleur  de-  midi:  une  buée  grise  estompe 

l'horizon  des  montagnes  prochaines  tandis  que  le  soleil  éclaire  la  fraîche 
verdure  des  premiers  plans.  Cette  touche  de  vert  émeratide  fait  magnifi- 

(piement  vibrer  le  rouge  bricjue  du  pan  de  manteau  dont  l'écharpe  souligne 

en  l'amplifiant  le  geste  des  bras  et  des  mains  jointes  de  l'Intercesseur. 
On  voit  combien  ces  statues  peintes,  rpii  rappellent  les  persomiages  des 

vitraux  du  xv  siècle,  debout  sous  un  dais,  sont  loin  des  froides  grisailles 

de  .lan  van  Eyck  et  de  Rogier  de  la  Pasture.  (rriinewald  n'a  pas  ̂ n 
résister  à  la  tentation  de  les  animer,  de  leur  donner  non  seulement  le 

mouvement  comme  dans  ses  grisailles  de  Francfort,  mais  enc(jrt'  la  couleur, 

sans  prendre  garde  au  singulier  compromis  aurpiel  il  aboutit  en  coiilani 

dans  une  vieille  forme  des  pensers  tro])  nouveaux.  Ces  saints  sont  juchés 

(■(imiiie  de  vraies  statues  sur  de  vrais  socles,  mais  ce  sont  des  statues  en 

chair  et  en  os.  On  songe  maigre''  soi  à  des  figurants  de  taideanx  vivants 
auxcjuels  le  metteur  en  scène  aurait  fait  j)Our  un  moment  jirendre  la  pose 

et  (|ui  seraient  incapables  de  hi  gariler  (').  Déjà  saint  Antoine  relève  un 

|iaii  de  sa  rol)e,  le  pied  de  saint  Sébastien  dépasse  le  bord  de  la  plinthe; 

dans  un  moment  ils  vont  descendre  de  leur  piétiestal. 

b)   La    Ciii  ciFixiox    ET    I.A   Lamextatiox.   —   A  côté   de   Vacadeniie 

inantegnesque    du    saint    Sébastien,    le   Christ    putréfié   de    la    Crucifixion 

(i)  Cet  illogisme  des  statues  vivantes  juchées  sur  un  socle  se  retrouve  li'ailleurs  assez 

fréquemment  dans  l'art  italien  de  la  Renaissance.  Cf.  notamment  la  Mailone  de  Castelfrancn 

de  Giorgione,  la  Madone  des  Fniri  du  Titien,  la  Madone  dite  des  Harpies  d'.\udrea  de!  Sarto 
(Musée  des  Offices). 
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semble    siiiijulièrenient    arcliaïiiuc.    ('."est    cepemlant    ime    des  créations  les 

])lns  [)i)iL;iiaines  i\v  l"art  chrc-tien. 

L'ordonnance  ih-  la  composition.  —  Sur  tin  fond  de  paysage  nocturne 

dont  les  contours  nivsti'-rieux  s'estompent  dans  les  ténèbres,  se  dresse  une 
croix  t^rossièreinent  cliar]ientée,  assemblage  de  jioutres  mal  étjuarries  dont 

les  traverses  fléchissent  et  s'incurvent  comme  un  joiig  sous  la  tractinn  d'un 

cadavre  démesuré.  Le  Crucifié  vient  de  rendre  l'ame.  Ses  doigts  se 
crispent  convulsivement  dans  un  suprême  sursaut  de  douleur.  Il  semble 

que  de  sa  bouche  entr'onverte  s'échajipe  encore  un  dernier  râle.  Mais 

tout  est  consommé.  La  tête  aux"  veux  révulsés,  aux  lèvres  cvanosées  par 

l'agonie,  s'affaisse  sur  la  jioitrine:  les  pieds  cloués  l'un  sur  l'autre  ne 

sont  plus  qu'un  magma  informe  de  chair  tuméfiée.  Le  corps  meurtri, 

hérissé  d'échardes  et  marbré  de  plaies  sanglantes,  est  déjà  en  train  de  se 

décomposer  :  c'est  la  putréfaction  qui  commence. 

Les  bourreaux  jiartis,  la  foule  s'est  dispersée.  Aux  pieds  du  gigantesque 

cadavre  ne  s"obstinent  jilus  que  trois  fidèles  :  la  mère,  la  pécheresse  amou- 
reuse et  le  discijile  préféré.  Leurs  silhouettes  frêles,  totites  menues,  sont 

comme  recro([uevillées  par  la  douleur.  La  Madeleine,  dont  les  longs 

cheveux  d"or  pâle  n'essuieront  plus  jamais  les  pieds  du  Maure  bien-aimé, 

s"est  abattue  à  deux  genoux  à  côté  de  son  vase  à  parfums:  elle  se  tord  les 

mains  dans  un  geste  de  désespoir  et  d'iinploration  ;  son  petit  corps  ratatiné 
de  naine  hvstérique  est  tout  secoué  par  les  sanglots.  Derrière  elle  la 

Vierge,  debout,  rigidement  drapée  dans  une  robe  blanche  de  moniale,  plus 

émouvante  encore  dans  sa  douleur  nnteite  que  la  vocératrice,  sent  ses 

forces  l'abandonner  et.  ])ale  connue  une  morte.  s"évanonit  dans  les  bras  de 
l'apôtre  Jean. 

A  droite  de  la  croix,  équilibrant  tout  seul  ])ar  sa  haute  statiue  et 

Tautorité  de  son  geste  cette  trinité  de  «  pleurants  »  désemjiarés  jiar  la 

douleur,  se  dresse  ̂ aint  .Îean-Haptiste.  Le  prophète  hirsute,  vêtu  d'un 
manteau  rouge  carmin  jeté  sur  une  mélote  de  poils  de  chèvre,  est  soli- 

dement campé  sur  ses  jambes  écartées.  Insensible  au  tragi(jue  de  l'heure, 
il  vient  du  monde  des  morts  apporter  sa  déposition  :  Tindex  levé  dans 

le  «  geste  du  témoignage  »  vers  la  victime  rédemptrice,  il  certifie  (jue 

c'est  bien  le  fils  île  Dieu  ijui  est  mort  sur  la  croix.  De  sa  bouche 

s'échajipent    les    jiaroles    prophétii[nes    i|ue    lui    prête    l'Kvangile    de    saint 
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Ji-aii  (')  :  K  Voici  FAgneau  ilc-  Dieu  (jui  ote  les  péchés  du  inonde.  C'est 

celui  dont  je  disais  :  il  vient  après  moi  un  liounut-  (jiii  m'est  |)réréré,  car  il 
l'st  |.)lus  uraiid  (jue  moi.  11  Faut  ipTil  croisse  et  ipie  je  diminue.  //////// 

oportet  crcscme.  me  uuteiii  iiiinui.  »  A  ses  ])ieds,  l'Ai^neau  mvsiii|ue,  svmlidle 
(hi    Christ,    darde  desa  p(jitrine  hles- 

un  jet  ^^^^^^^^^^HMi^^^^^^^^l  ^'"  g''-'^'''- 

LA    CKUUIIXUJN 

Par  Gniiwwalil. 

tement  triparlite.  Au  centre,  le  Christ  en  croix.  A  u,auche,  la  pauiuisdii 

de  la  Vierge  ipii  défaille  dans  les  bras  de  saint  .lean  l'Evangéliste.  Adroite, 
le  témoignage  de  saint  Jean-Baptiste. 

L'introduction     di'     cette      ligure     svnilinlic|ue     du     Bai)iiste     nMigea 

(i)  KvaiigiU-  de  suiiil  Jraii.  III. 

ORUNEW.\LD 
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(Tfi'un'wald  à  modifier  foiiiplèteinciit  ran-aiigenieiit  traditioimel  de  la 

Caïuifixion.  C'/est  habituellement  saint  Jean  l'Evangéliste  (]ui  occupe  la 
|)laci-  à  la  gauche  du  (llirist.  Mais  il  était  difficile  de  juxtaposer  les  deux 

saints  Jean  du  même  côté  de  la  croix.  1. 'artiste  se  trouva  donc  amené  à  le 

reporter  à  droite,  du  même  côté  que  la  Vic-rge  qu'il  reçoit  dans  ses  bras. 

1!  est  d'ailleurs  visible  (|ue  Griinewald  n'est  pas  arrivé  du  premier 

COU])  à  établi)'  sa  composition.  La  Crnciji.rioii  porte,  connue  presque  tous 
les  ])anneaux  du  retable,  la  trace  île  nombreux  remaniements.  Des  rejjentirs 

se  discernent  sous  la  transparence  des  glacis.  C'est  ainsi  que  la  tête  du 
Crucifié  était  ])rimitivenient  moins  penchée.  \^à  Mater  dolorosu  qui  se  tenait 

d'abord  toute  droite  comme  dans  la  Crucifixion  de  Baie  devait  appuyer 

sa  tête  sur  celle  de  Jean:  c'est  seulement  dans  la  version  définitive  qu'cllt^ 

s'afT'aisse  dans  ses  liras  :  l'arabescjue  de  son  corps  Jjloyé  prolonge  ainsi  la 
silhouette  cambrée  de  la  Madeleine  qui  se  renverse  en  arrière.  Sous  le 

glacis  on  distingue  encore  le  dessin  des  pupilles  :  elle  avait  donc  primiti- 

vejuent  les  veux  ouverts.  La  ligvne  de  saint  Jean-Baptiste  a  été  c^galement 

reprise  par  l'artiste  qui,  ])our  accentuer  la  signification  de  sou  geste,  a 

exagéré  l'écaitement  des  doigts  de  la  main. 
La  Mise  ail  Innibcau  ou  plutôt  la  Laiiu  iitation  de  la  ])rédelle  est  le 

prolongement  naturel  île  la  Crucifixion  et  ne  peut  pas  plus  en  être  détachée 

qu'un  accompagnement  d'une  mélodie  :  c'est  le  dénouement  élégiaque  de 
la  tragédie.  Le  Christ  a  été  descendu  de  la  croix.  Autour  de  son  cadavre 

se  lamentent  les  trois  pleurants  :  la  Vierge,  encapuchonnée  comme  une 

béguine  dans  un  xoile  cjui  se  raljat  sur  ses  yeux  et  Madt-leine,  un-tête, 

l'air  égaré,  les  paupières  toutes  rougies  par  les  larmes,  le  regardent  une 

dernière  fois  en  se  tordant  les  mains  pendant  que  saint  Jean  s'elTorce  de 
soulever  le  corps  inerte,  appesanti  par  la  mort,  trop  lourd  pour  ses  bras 

chétifs.  A  côté  s'allonge  un  grand  sarcoj)hage,  béant  comme  une  bête 
monstiueuse  ipii,  la  gueule  ouverte,  attend  sa  proie.  Les  personnages,  le 

lôiid  de  paysage  sont  les  mêmes  cpu-  ilans  la  (jiiciji.rion.  Mais  toiu  est 

plus  apaisé.  Les  ténèbres  surnaturelles  (|ui  ol>scurcissaieiit  le  ciel  se  sont 

éclaircies.  Toute  expression  de  douleur  et  d'épouvante  a  disparu  du  visage 

du  Christ  :  le  calme  de  la  mort  a  détendu  le  rictus  de  l'agonie. 

L'artiste  a  su  ])ar  de  subtils  raccords  relier  les  lignes  horizontales  de  la 
Laiiiciilatidn  aux  lignes  verticales  de  la  C.riiciji.rioii.  Autour  du  Christ  gigan- 

lesipie   dont    le   cadavre  nu  se  dresse  comjilèti-meiu  isolé  au  centre  de  la 
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composition,  les  figures  secondaires  des  pleurants  et  du  l'rc'curseiir.  roiiii- 

nuées  par  celles  de  la  prédelle,  dessinent  une  guirlande  funéraire. 

AïKi/vsc  (1rs  tlirnif's  iconoiiraphiques.  —  Le  caractère  le  [ilus  lVaii[)ant  de 

cette  composition,  si  on  la  compare   aux   mises  eu   scène   pittoresques  des 

l'Ii.H.  J.  c.l,riM,i].lic 

BUAh    \>V    CHBISl     CULGIl-llC 

Pal-  (^iiiiiicuaUl. 

Primitifs  allemands  du  xv  siècle,  est  la  simplicité.  Le  nombre  des  person- 

nages grcmpés  autour  du  Christ  est  rédtiit  à  quatre,  un  de  moins  que  dans  la 

petite  (Iriicifixion  de  Bàle.  Cette  concentration  présente  l'avantage  de  ne  pas 

disperser  l'attention  et  Tt-motion.  Mais  les  considérations  esthétiques  jiassent 

ici  au  second  plan.  La  raison  profonde  de  cette  simplification,  c'est  (pie  la 
Crucifixion  ne  représente  pas  pour  Griinewald,  ou  jjIus  exactement  jiour  le 

théologien  dont  il  traduit  les  idées,  un  événement  historique  déterminé  qui 
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s'est  passé  à  Jérusalem  à  l'époque  de  la  cloniinarion  rouKiiue,  mais  un  symbole 

qui  échappe  aux  cadres  de  l'espace  et  du  temps.  Le  sacrifice  consenti  par  le 

fils  de  Dieu  pour  rédimer  l'humanité  lui  apparaît  connue  une  sorte  de  mythe 

religieux  d'ime  portée  universelle,  d'où  est  exclu  tout  élément  de  contin- 
gence et   jiartant   route  couleur  locale  :  il  est  conçu  siih  specie  (rternitatis. 

La  Crucifixion  est  un  thème  étranger  à  l'art  chrétien  primitif  ('). 
Souvent  le  monogramme  du  Christ  est  placé  entre  les  sigles  astronomiques 

du  Soleil  et  de  la  Lune  :  mais  on  évite  de  représenter  le  Christ  lui-même. 

C'est  seulement  à  partir  du  Concile  ///  Tnillo  ou  Ouinisexte  tenu  à  Cons- 

lantinople  en  t")i|2  que  les  représentations  du  Christ  en  croix  deviennent 

usuelles  dans  l'art  byzantin. 

L'iconographie  fin  Crucifié  a  passé,  depuis  le  liant  Moyen  Age  ius(|u'à 
(iriine\\ald.  i)ar  trois  stades  ])rincipaux  : 

1"  .Ius(|u'au  XIII*'  siècle,  le  Christ  est  représente''  ̂ •ivaut  ex  triomphant  sur 
la  croix.  Il  a  vaincu  la  mort.  Son  front  est  ceint  du  diadème  roval.  Il  a  la 

tète  ilroite,  les  yeux  ouverts.  Ses  deux  bras  sont  étendus  horizontalement. 

Aucune  expression  de  douleur  ne  vient  altérer  la  sérénité  de  ses  traits 

imjiassibles.  La  croix  où  il  est  cloué  est  gemmée  comme  im  joyau  et  parfois 

verdoyante  comme  l'arbre  de  vie. 

Au  XIII''  siècle,  le  Crucifié  est  encore  représenté  vivant.  Mais  sa  tète  n'est 

plus  droite:  elle  s'inclini'  douloureusement  sur  son  épaule.  Le  Christ  soui- 

frant  tend  ;'i  remplacer  le  Christ  triomphant; 
i"  A  iiartir  du  xiv  siècle,  le  Christ  est  figuré  mort  sur  la  croix.  Son 

cadavre  rigide  pend  au  gibet  :  ses  bras  sont  douloureusement  étirés,  ses 

doigts  se  contractent.  Son  chef  est  meurtri  d'une  couronne  d'épines.  Les 
artistes  se  complaisent  à  montrer  sa  barbe  et  ses  cheveux  tachés  de  sang, 

son  corps  couvert  de  plaies  et  marbré  de  coups: 

3°  Avec  (iri'uiewald,  ce  thème  atteint  au  coinmencenient  du  xvf  siècle 

son  maximum  d'hon-eiu'  tragiijue.  Son  Christ  est  non  seulement  mort, 

mais  putréfie  (  -'  ). 

(i)  FoKRKR  i_-t  Mt'LijtR,  AVtH::  und  Kniizigiiiii;  Christi  m  ilinr  Kiinsti ii/wicliehini;.  Stras- 
bourg, 1S94.  —  Br.kh[er,  Les  Origines  du  Crucifix.  Paris,  i<pS.  —  Sohonermark,  Der  Kruziftxus 

in  lier  bildemlen  Kunst.  Strasbourg,  190S.  —  Soyez,  La  Croix  et  It  Crucifix.  Amiens,  igio. 

(a)  Il  semble  que  ce  soit  le  d^Tnier  mot  du  réalisme.  Mais  c'en  est  plutôt  la  négation.  Car 
si  le  Christ  vivant  et  triomphant  sur  la  croix  était  invraisemblable,  un  f.hrist  putréfié  aussitôt 

que  mort  n'est  pas  moins  irréel. 



I.E    LHiUbT    EN    CROIX    (uÉTAIL    DU    HETAllLE    d'iSEMIKIM) 
Par  Giiinewaid. 
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Ce  natiiralisnie  effroyable  et  répugnant  est  une  des  caiacteiisti(jnes  de 

l"ai"t  religieux  de  la  fin  du  Moyen  Age.  Le  temps  n'est  plus  où  les  imagiers 
sculptaient  aux  portails  des  cathétirales  le  Christ  triomphaiu  dans  sa 

mandorle  cantonnée  du  tétramorphe  évangélique.  L'arbitre  souverain  du 
Jugement  dernier  devient  la  victime  expiatoire  que  la  plèbe  bafoue  et 

supplicie.  Le  Roi  de  gloire  devient  l'Honnue  de  douleurs.  La  couronne 

d'épines  remplace  sur  son  front 

le  nimbe  crucifère.  Son  corps  n'est 

plus  qu'une  lamentable  épave  sur 

laquelle  s'acharne  la  férocité  des 

bourreaux.  Les  artistes  s'ingénient 
à  réaliser  la  description  «pie  le 

Spieffel  ilrr  nw/isch/ichen  Bchiilt- 

iiisse,  s'inspirant  des  i)aroles  du 

prophète  Isa'ie,  fait  du  Chrisi 
meurtri  :  «  An  Christiis  lip  was 

iiichtes  (la.~  iinverseret  was.  »  De 

la  jilarue  des  jiieds  juscju'à  la 

tête,  son  corps  entier  n'élaii 

(ju'une  ])laie. 
«  Les  mvsti(jues  du  Moveu 

Age  décadent  et  à  leur  suite  les 

artistes  des  xv'  et  xvi»  siècles. 

surtout  les  Allcmaiids.  ('-crit  très 

justement  à  ce  propos  M.  Per- 

drizet,  se  sont  complu  à  tlétailler 

jusqu'à  l'horrible  les  plaies  de  la 
flagellation.  Telles  [leinriues  de 

(Triinewald  (jui  nous  montrent  le  cadavre  du  Christ  moucheté  d'une 
myriade  île  ])laies  verdatres  soulèvent  le  c(eur.  \Lus  le  mvsii()\ie  ne 

comiait  plus  les  ré|iugiiaiices  d'une  sensibilité  normale:  les  ])laies  puru- 

lentes de  son  Dieu  ne  lui  inspirent  (jue  des  transports  d'amour.  ^)  On 
jtonrrait  appli(|uer  au  Crucifié  ptitrescent  de  Griinewald  ce  que  Murillo 

disait  d'une  toile  macabre  du  peimre  andalou  Valdes  Leal  :  «  Voilà  un 

tableau  qu'on    ne  saurait    regarder  sans  se  l)Oucher  le   nez.  « 
Il  semt)le  bieti  que  les  premiers  exemples  de  ce   réalisme  nauséaiiond 

Phrit.  J.  Ciristoiilic.  1 

cnUCIFIX    (BOIS    SCULPTÉ) 

Aitciriiiicnn:iit  au  convein  (l'I'titerliiidfti. 
;i|»|>arttMiant   à   Ml'''   Maiigold  1  (lolinarl. 
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aient  été  offerts  aux  peintres  par  les  sculpteurs.  Le  couvent  des  Dominicaines 

d'Unterlinden  tjui  abrite  aujourd'hui  le  Christ  de  Grii^e^vald  possédait  jadis 

un  petit  crucifix  en  bois  sculpté  et  peint  du  xiv"  siècle,  d'un  réalisme  si 

terrible  rpie  les  nonnes  n'osaient  le  regarder  en  face  (')•  I^e  visage  du  Christ 
exprime  une  souffrance  indicible.  Ses  cheveux  sont  glacés  de  sueur  et  de 

sang:  la  grille  de  ses  cotes  perce  la  peau;  la  chair  de  ses  bras  et  de  ses  jambes 

se  détache  en  lambeaux.  Ce  naturalisme  était  particulièrement  accusé  dans 

Tart  (hi  Rhin  moyen.  Un  crucifix  de  l'ancienne  collection  Cari  Rœttgen 
de  Bonn  que  Clemen  ilate  de  la  première  moitié  du  xiv  siècle  (■)  repré- 

sente le  supplicié  décharnc'  avec  des  grumeaux  de  sang  cnagulé  autour  des 

plaies  ouvertes  par  les  clous  et  la  lance.  L'art  du  xv""  siècle  s'efforce  d'aller 
encore  «  plus  oultre  i>.  Le  Christ  de  Nicolas  Gerhaert  de  Leyde  au  Vieux- 

Cimetière  de  Baden-Baden  a  les  côtes  saillantes,  le  ventre  raviné  et  le  front 

coiffé  d'une  gigantes(|ue  couronne  d'éjiiiies  aux  pointes  acérées.  Le  (ihrist 
d'Heilbronn  attribué  à  Yeit  Stoss  a  la  bouche  ouverte,  le  nez  mince  et 

l>ointu  des  agonisants. 

T>e  Christ  pourri  de  Ciriinewald  n'est  donc  pas  un  jihénomènt-  excep- 

tioimel  dans  l'art  allemand  de  la  fin  du  Moyen  Age.  Il  est  au 

coiuraire  l'aboutissemeiu  d'une  longue  tradition.  Avec  le  Christ  mort 

d'Holbein  qui  n'est  qu'un  cadavre  de  noyé  repêché  <lans  le  Rhin,  il  offre 

l'incarnalion  la  plus  saisissante  et  la  plus  brutalement  inurancière  du  Christ 

souffrant  et  avili  fjui.  à  partir  du  xiv'  siècle,  se  sul)stitue  partout  au  Christ 
triomphant. 

Le  groupe  des  pleurants  présente  au  point  de  vue  iconographique  cette 

particularité  que  la  Vierge  s'évanouit  dans  les  bras  de  saint  .Jean  au  lieu 

d'être  soutenue,  selon  l'usage,  par  une  des  saintes  femmes  qui  lui  passe  les 
bras  sous  les  aisselles.  Nous  avons  déjà  vu  la  raison  de  cette  antmialie. 

D'ailleurs  l'art  chrétien  en  offre  d'autres  exemples.  Dans  le  tableau  d'un 

Primitif  vénitien  du  milieu  du  xiv'  siècle,  saint  .lean  soutient  la  Vierge 

qtii  s'afîaisse  toutefois  dans  les  bras  d'une  sainte^  femiue  (  »)■  fie  motif  hvbride 
marque  la  transition. 

La  Lamentation  de  la   f)rédelle  est    l'écpiivalent  du  ifirènc  ou  cpilaphios 

(1)  Ce  crucifix  a])particnt  à  M"'  Mangold  do  Colmar. 

(a)  Catalogue  de  la  Collectiou  Cari  Rœttgen.  Bonn.  it)i; 

("3)  Mii.i.f;T.  Iconographie  de  l'Évangile,  p.   IJ'S. 
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lAzaiitin.  Ce  u'esr  pas,  à  proprement  parler,  la  Mise  au  \omheiin((rrablegu/ig 

Christi),  (jiii  (■(importe  géuéraleiiieiit  la  jirt'seiice  de  Joseph  (rArimatliie  et  de 
Nicodème.  (Test  une  sci-iie  interiVR'diaire  entre  la  Descente  de  croix  et  la 

Mise  au  tombeau  qui  se  passe  au  pied  même  de  la  croix.  Cette  ék''gie 
funèbre,  :ï  huiuelle  participent  les  trois  personnages  du  groupe  de  rKva- 
iloiiiss(;ment.  est  probablement 

l'oi-igine  d'\u{  tht'me  nomcan 
de  Tart  chrétien  (^ui  apjiarait  au 

xv*"  sic.'cle  :  la  /  'icri^e  de  pilic 
(Pietà)  contemplant  avec  dou- 

leur le  cadavrc'  de  son  lils  posi' 
sur  ses  genoux. 

La  figure  de  saint  Jean-fîap- 

tiste  ijui  fait  pendant  à  saint 

.Jean  rEvang(!*liste  et  aux  deux 

femmes  en  pleurs  est  tme  curio- 

sité ic(ja(jgraphi([ue.  Sa  présence 

au  pie(_l  de  la  cmix  est  rm  fla- 

grant anachronisme,  puisque  sa 
décollation  est  antérieure  à  la 

crucifixion  du  Christ  :  il  surgit 
du  mondé  des  morts  comme  un 

revenant  p(3ur  affirmer  solennel- 
lement la  divinité  du  Christ. 

Son  geste  et  son  témoignage 

sont  tout  à  fait  analogues  à  ceux 

du  saint  Longin  de  Baie.  Mais 

leur  signilication  est  cependant 

bien  dilTérente.  Longin  est  un 

témoin  de  la  mort  du  Christ,  mi 

des  exécuteurs  de  son  supplice  dont  les  yetix  se  dessillent  tout  d'iui  coup 

et  qui  se  convertit  à  la  foi  nouvelle.  Saint  Jean-Baptiste,  l'annonciateur 
de  la  mort  rédemptrice  du  Christ,  est  au  contraire  le  représentant  de 

l'Ancienne  Loi  et  il  ajiparait  au  pied  de  la  croix  pour  adirmer  l'idée  fon- 

damentale du  svmbolisme  théologique  :  la  concordance  de  l'Ancieime  et 
de  la  Nouvelle  Loi.   ((  11  v  eut,  dit  rLcriture.  un  homme  appelé  Jenn  (pii 

I.K    1)ESES1>01R    DE    LA   iMADEl.EINE 

(retable  n'jsENHi:nt') P:ir  Gr(uie\\aM. 
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lut  envoyé  tle  Dieu.  Il  vint  jiour  être  témoin  et  pour  rendre  témoignage  de 

la  liuTiière  (  '  ).  »  Maintenant  que  la  lumière  est  apparue  et  que  les  prophé- 

ties messianiques  sont  accomplies,  le  Précurseur  n'a  ])lus  qu'à  s'écli])ser  et 
à  laisser  grandir  le  Christ.  Son  rôle  est  terminé. 

A  ses  pieds  .lésus-Christ  apparaît  svmboliqnement  sous  (orme  d'un 
agneau  blessé  tenant  la  croix  entre  ses  pattes  et  laissant  couler  son  sang  dans 

un  calice  (i).  (Test  l'illustration  des  ])aroles  de  saint  Jean-Baptiste  s'écriant, 

lorsqu'il  vit  ap]jaraitre  Jésus  sur  les  bonis  (hi  Jourdain  :  l'oici  /'ag/ieau  de 

Dieu.  Le  symbolisme  de  l'agni'au  esi  une  tradition  très  ancienne  (jui  s"appuie 

sur  ])lusienrs  passages  de  l'Ancien  et  du  Nouveau  Testament.  Le  prophète 

Isaie  |iarU-  de  Tagneati  qui  marche  à  ra1)attoir  et  sc'  laisse  égorger  sans  .se 

jilaindre.  Dans  rApocalyi)se,  saiiU  Jean  voit  le  (Ihrist  sotis  la  forme  d'nu 

agni'au  blessé  à  la  gorge  qui  ouvre  le  livre  tles  se])t  sceaux. 

Ce  sujet  est  extrêmement  fréquent  dans  l'art  chrétien  jirimitif  où  les 
douze  Apôtres  sont  figurés  parfois  sous  la  forme  de  douze  brebis.  Au  lieu  de 

représenter  la  figure  humaine  du  Christ,  les  peintres  et  les  mosaïstes  lui 

substituaient  son  emblème  (3).  L'Église  linit  j)ar  s'inquii-tt-r  de  cc-tte  ten- 

dance. Eu  69-2.  sous  l'empereur  Jnstinien  II,  im  C-oncile,  appelé  Ouinisexte, 

décréta  formellement  qu'à  l'avenir  la  ligure  histori<|iic  de  Jésus-Christ  serait 

stil)stituée  dans  les  peintures  à  l'image  de  l'agneau. 
Malgré  cette  défense  formelle,  les  artistes  jjcrsisteiit  à  représenter 

l'agneau,  si  bien  (pi'au  xiii"  siècle  le  liturgiste  Cuillauine  Durand  leur  pro- 
pose un  compromise).  «  Parce  que  Jean-Baptiste  montra  du  doigt  le  Christ 

et  dit  :  \'()ici  l'agneau  de  Dit-u,  (|n(lqiics-uiis  jieignaietit  le  Christ  sous 

l'apparence  tl'un  agneau  {sub  specie  uiini).  Mais  parce  (jue  le  CHirist  est  un 
homme  réel,  le  pape  Adrien  déclare  (jue  nous  devons  le  peindre  sous  la 

forme  humaine.  Ce  n'est  pas  l'agneau  de  Dieu  en  effet  <jui  doit  être  peint 

sur  la  croix;  mais  après  avoir  figurt-  l'honmie,  rien  ne  s'op})ose  à  ce  (in'on 

représente  l'agneau  soit  au  bas,  soit  au  wwvs  de  la  croix,  lloniiiu-  ile/iicto. 
non  ouest  (liiiniiii  ///  parte  inferiori  vel  posteriori  de/iin^i.  » 

«  Il   faut   le  dire,  ajoute  Didi'on  (|ui  cite  ce  texte  dans  son   Histoire  île 

(1)  l-Aanjfile  de  saint  Jean,  III. 

(:)  DiuRoy,  Hii^loire  de  Dieu.  Je'siis-CIirisl  en  iii^nt<iu.  pp.  30ii-v2-!. 

(3)  On  sait  qu'un  autre  emblème  du  Ciu-ist  était  le  poisson  dont  Ir  nom  gre<-.  ikhlhys.  for- 
mait l'anagramme  mystique  de  Jésus-Clii'ist  fils  de  Uieu  Sauveur. 

(-1)   Rationale  diviiii  ujj'icii.  lilj.   1,  ca|i.  Jii. 
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Dieu,  nu  :\  ]icii  profile  (ic  l;i  pcniiissidii  que  l"(''Vi-(|ii('  (le  Mcndc  (Il  iiiiic  lie 
figurer  en  nieiiie  iêin|)s  le  Clirisi  et  sou  svuibole  sur  la  croix  :  car  les 

nionumeuts  de  cette  espèce  sont  assez  rares  et  Ton  devrait  signaler  avec 

soin  ceux  qu'on  découvrirait.  ))  La  Crucifixion  de  Colinar  est  un  de  ces 
monuments.  De  même  (\\w  les  artistes  du  Afovcn  Age  ont  parfois  repré- 

senté le  Saint-Esprit  à  la  fois  en  liomine  et  en  coloinlie.  (  .n'iiiewald 
représente  ici  la  seconde  persoiuie  de  la  Trinité  à  la  fois  sous  la  forme 

hmnaine  et  sous  le  svmbole  de  Tagiieau. 

Ainsi  l'artiste  revient  par  un  détour  à  la  conception  svmholic|ne  de  l'art 

du  xiii'^  siècle.  11  ne  dresse  pas  le  Christ  en  croix  entre  l'Eglise  au  clair 
regard  et  la  Synagogue  atix  yeux  bandés;  il  ne  f;tit  pas  descendre  du  ciel 

un  essaim  d'anges  pour  recueillir  les  jets  du  Précieux  Sang  dans  des  graais. 
Mais  il  évoque  sur  le  Colgotha  le  Précursetir  et  ragneaii  mystique.  Les 

deux  symbolismes,  celui  du  xiir  siècle  et  celui  de  la  fin  du  Moyen  Age 

inspiré  dti  Spéculum  hunuiiue  Salvationis,  ont,  malgré  toutes  les  différences 

qui  les  séparent,  ce  caractère  coiuimm  de  projeter  le  mvstère  de  la  Rédem])- 

tion  en  dehors  du  temps  et  de  l'espace,  dans  le  plan  de  l'éternité.  La 

Crucifixion  retrouve  ainsi  la  noblesse  originelle  (|u'elle  avait  perdue  eti 

s'encoiuf)rant  de  personnages  épisodi(jues  et  d'accessoires  pittores(|ues 
empruntés  à  la  mise  en  scène  du  théâtre  des  Mystères. 

Au  commencement  du  xvr  siècle,  il  y  a  hute  entre  ces  deux 

conceptions  antithétiques  :  le  Crucifiement  /lilloir-sc/ue  et  le  Crucifieiuent 

symbolique.  Aucune  n'a  encore  définitivement  ])révalti.  Dans  son  gratid 
retable  de  Fribourg.  le  contemj)orain  de  Griinewald  Haiis  Baldutig 

demeure  fidèle  à  la  traditicjn  pittoresque.  Mais  l'esthéticiue  du  xvi'  siècle, 
éprise  de  noblesse  et  de  décoriuu.  devait  assurer  peu  rà  peu  le  triomphe  du 

symbolisme.  Dans  un  curieux  tableau  du  Musée  Crermaniciue  de  Nurem- 

berg, Hans  Léonard  Schaufelein,  se  ralliant  à  la  cotice])tion  de  Grunewald. 

représente  le  (ihrist  eti  croix  entre  le  roi  David  et  saint  .lean-Bajitiste. 

L'esprit  de  la  Réforiue  favorisait  ces  allégories  de  caractère  didactique.  A 

l'église  de  la  Ville  (Stadtkirche)  de  Weimar,  il  existe  une  allégorie  célèbre 

de  la  Rédemption,  datée  de  l'i.V^.  (jui  a  passé  longtemps  pour  le  chant  ilu 

cygne  de  Lucas  Cranach.  mais  qui  est  certainement  l'oeuvre  de  son  fils 

Lucas  le  jeutie,  oi'i  ii(_ms  voyons  conmie  dans  la  Crucifi.n'on  de  Colmar  saint 
Jean-Baptiste  apparaître  au  pied  de  la  croix.  Mais  ])ar  im  anachronisme 

encore   plus  hardi,  le    Précurseur  est  accompagné  du    Réformateur   Martin 
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I.iiilicr  cl   lie  son  roiiipèrc  le  vieux  Lucas  (Iriuiacli   qui,  les  mains  jointes, 

reçoii  (levoteuienl  sur  la  tête  un  jet:  du  sang  rédeniptPiir(  '  ). 

.liia/ysc  (Il  l'iviivrc  (Ti/rl.  —  L^n  pareil  svniholisnie  n'est  pas  sans 
inconviMiienis  an  point  (U'  vue  artistiiiue.  Le  plus  grave  est  ])eul-etre 

(rintroiiuire  dans  la  composition  des  éléments  disparates.  Il  n'est  pas  niable 
([ue  dans  le  tahleau  de  frriinewald  la  figure  de  saint  ,Tean-Baptiste  se  relie 

assez  mal  au  groupe  de  ])leuraius  (|ui  lui  fait  face  :  le  prophète  ressuscité 

semble  appartenir  à  un  monde  difTérent  et  son  im[)assii)ilité  surhumaine  de 

témoin  «  levant  un  index  grave  (|ui  certifie  »  fait  le  ])lus  brutal  contraste 

avec  la  douleur  tro[)  humaine  de  la  Madeleine  sanglotante  et  de  la  "Vierge 

pâmée.  Ce  dualisme  choquant  abolit  l'unité  d'impression  et  du  même  coup 

paralyse  rémotioii.  La  tragédie  totirne  au  sermon.  Cette  introduction  d'un 

élément  symbolicjue  avait-elle  été  imposée  à  l'artiste  i)ar  le  donateur?  Il  se 

peut.  Car  c'est  plutôt  une  idée  de  théologien  ([ue  de  peintre.  Dans  tous  les 

cas  il  s'est  Ijien  ganh-  de  commettre  la  même  faute  dans  sa  Crucifixion  de 

Carlsruhe  (pii.  dé[)ouillée  de  tout  caractère  didacti(|ue.  n'eu  est  que  plus 
émouvante. 

Ce  mélange  déconcertant  de  réalisme  et  de  svmbolisme  s'observe  jusijue 

dans  les  pro[)ortions  des  figures.  Réaliste  iiupitovable  lorsqu'il  s'agit  de 
représenter  le  corps  putréfié  du  Christ  cloué  sur  la  croix.  Criinewald  ne  se 

soucie  nullement  de  dessinei'  les  aiitres  personnages  du  drame  à  la  même 

échelle.  La  dis|)ro])oi'i ion  est  flagrante  entre  le  corps  giganres(jue  du  Christ 
et  les  figures  presque  naines  ipii  renvironneiu.  La  Madeleine  surtout,  cette 

poignante  figure  de  femme  aux  cheveux  défaits,  au  regard  avide,  à  la 

bouche  contractée,  aux  mains  crispées  f(ue  Grû^e^vald  a  peut-être  empruntée 

à  l'admirable  Ijas-i'eliel'  de  la  Moil  dt  la  \'i(r,^(  ((ui  orne  le  t^■mpan  du 

Iransepi  méridional  de  la  cathédrale  de  Strasbourg,  lait  l'elfet.  aux  pieds  du 

Christ  démesuré,  d'une  ])oup(''e  minuscule.  La  même  disprojjortiou  s'observe 
dans  la  prédelle  entre  le  cadavre  du  Christ  et  les  trois  pleurants.  Sans 

doute  l'art  anti(|ue  avait  coutume  de  représenter  les  dieux  plus  grands  que 
les  mortels.  Dans  les  basili(|ues  bv/,anlines  de  Ravenne  le  Christ  colossal 

(jui  trône  dans  la  coii(|iie  d'or  des  absides  récit  l'houmiage  d'atlorateui-s 
lilliputiens.  De   même  dans  les  tableaux  votifs  du  Moyen  Age.  le  donateur 

(1)   Rfpert.  peint.,  I.   I33. 
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hnnilik'iiieiii  am'iiouillé  aux  pieds  dv  la  Vierge  ou  de  son  .saint  patron  a 

géiiéralenienr  la  laille  d'un  curant.  Cette  disproportion  voulue  est  pour  les 
mosaïstes  et  les  peiiures  un  moven  de  rendre  sensible  la  distance  infinie 

(|ui  sépare  la  créature  de  son  Créateur,  si  difierents  l'un  de  l'autre  (ju'ils 

sdui    proprement    inconiniensurahles.   Mais  chez  (rri'inewald  cette  disparate 

n...u  j.  ciui^ioi>i.t 

LAMENTATION-    IDEIAII.)         l'UKDELLK    DC    RETABLI:    1)  ISiNMLLM 

Par  Gruiicwaltl. 

est  plus  choijuante.  Coiniueul  accorder  le  réalisme  implacable  de  certains 

détails  et  les  proportions  irréelles -des  iigures  1'  DaiLs  cette  o-uvre  du 

xvi'^  siècle,  la  disproportion  des  persoiuiages  ne  saurait  être  attribuée  uni- 

ciueineiit  à  une  survivance  du  syiubolisiue  médiéval.  Grïmewald  exagère 

volontairement  la  stature  du  Christ  pour  bien  mar(|uer  qu'il  est  le  prota- 
goniste du  drame  tandis  (jue  les  autres  jiersonnages  ne  sont  que  des 

satellites  et  surtout  pour  éviter  que  sa  silhouette  sombre  ne  soit  repoirssée 

par  les  taches  de  couleur  jilus  claires  du  premier  plan. 
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La  couk-iir  y  nu-  vu  c-d'ct  dans  ci-  Crucifienienl  un  rôle  essentiel  :  elle 
contribue  puissanunent  à  renforcer  la  sévérité  tragique  de  la  composition. 

C'est  une  harmonie  funèlire  de  colorations  soiu'des  traversée  de  lueurs 

fulgurantes.  La  silhoui-tte  spectrale  du  Christ  verdàtn-,  dont  l'épiderme 

niarhré  (K-  juMuriture  ('voque  les  eaux  crou]iissantes  d'un  étang,  se  détache 
sur  un  cit-1  de  poix.  Les  quatri-  ligiu'es  groupées  au  jiied  di-  la  croix  sont 
au  contraire  vétties  de  couletu's  très  claires.  Conforniément  à  la  mise  en 

scène  des  Mvstères  où  elle  apj)araissait  i(  in  ei/ieni  KJosterfrai/ciirock  »  ('),  la 

Vierge  se  tlrape  clans  mie  robe  di-  nonne  toute  blanche.  Ses  trois  compa- 
gnons sont  vêtus  de  rouge  :  la  Madeleine  en  rouge  de  Venise  clair,  couleur 

de  tuile  lavée,  les  deux  saints  .Jean  en  rouge  cinabre  et  en  rouge  carmin. 

Tous  ces  rouges  vibrent  stir  le  fond  sombre  comme  tles  flammes  dans  la  nuit. 

Le  coloris  moins  brutal  du  ï'esperbi/d  de  la  prédelle  est  resté  d'une 
fraîcheur  exquise.  Il  a  évidemment  moins  souffert  que  le  panneau  de  la 

C.nicijlriun  qui  était  plus  exposé  à  la  fumée  des  cierges.  Le  bleu  pale  du 

ciel  crépusculaire  s'accorde  à  merveille  avec  le  grès  rouge  du  sarcophage. 

L'échappée  sur  la  \allée  est  d'un  caractère  aussi  moderne  que  le  petit 

paysage  du  Saint  Sr/uis/it/i.  Cette  prédelle  d'un  dessin  très  lâché  et  il'une 
facture  sommaire  est  peut-être  la  [dus  belle  des  ceiures  de  Crrimewald  au 

jioiiu  de  vue  de  la  coiileiu'. 

B.    SECOVU    ASPECT 

Lu  ouvrant  la  première  paire  de  volets,  on  faisait  apparaître  à  la  place 

du  rcliilili-  (Il  1(1  ('.rucifi.rioii  (^Krciizaltai)  mi  retable  de  la  Vierge  (^Marieii- 

(iltar).  Ainsi  le  Triomphe  de  la  mort  n'était  (jue  provisoire  :  il 

s'évanouissait  ctjuune  un  horrible  mirage  devaiu  k'  mystère  jt)veux  de  la 

Nativité.  C'était  un  cauchemar  qui  se  dissii)ait  et  voici  que  soudain  le  C(ein' 

serré  par  l'angoisse  se  dilatait,  s'entlait  d'espoir. 

Ce  retable  de  la  Vierge  se  présente  connue  un  triptyque  qu'il  faut  lire 
de  gauclu-  à  droite.  Ses  trois  parties,  Annonciation,  Nativité.  Résurrection, 

sont  étroitemetil  coordoimées;  elles  s'enchaînent  aussi  rigoureusement  que 

le  syllogisme  d'un  escholatie  ou  les  trois  points  tl'un  sermonnaire.  L'Aimon- 

(1)  Mli.a  EbiiHtRii.H,  Dti  Eiufluii  litr  M\'ilintnspitlt  uuf  die  Multiei. 
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cialioii  est  la  i)roines.sc'  de  riiu-aniatioii  rédemptrice,  la  Nativité  c'est  le 

Verbe  fait  chair,  la  Résurrection,  c'est  la  chair  qui  redevient  esprit  et 
remonte  vers  les  deux.  Ainsi  se  trouve  synthétisé  dans  une  sorte  de  trilogie 

tout  le  mystère  de  la  Rédemption  :  l'Annonciation  en  est  le  prologue,  la 

Nativité  l'accomplissement  et  la  Résurrection  l'épilogue. 

L'unité  artistique  n'est  pas  moins  remarquable  que  l'unité  de  conception. 

Entre  les  trois  compartiments  du  triptyque  ('j,  il  n'y  a  aucune  solution  de 

Cdutinuité  :  c'est  connue  une  frise  qui  se  déroule.  La  chapelle  où  a  lieu 

l'Annonciation  se  [n'olonge  par  le  parvis  du  Concert  d'anges,  et  le  paysage 
vaporeux  de  la  Nativité  prépare  la  fantasmagorie  lumineuse  de  la  Résur- 

rection. La  lumière  qui  éclaire  alternativement  les  fonds  et  les  premiers 

plans  rythme  cette  symphonie  picturale. 

a)  L'Annonciation.  —  Comme  nous  l'avons  vu  en  étudiant  l'ordon- 

nanie  des  retables,  la  tradition  voulait  cjue  l'Ainionciation,  prélude  de  la 
Nativité,  fût  représentée  en  couleurs  ou  plus  souvent  en  gri.saille  sur  le 

revers  des  volets.  C'était  pour  ainsi  dire  la  préfoce  du  grand  missel  eidn- 
miné.  Le  retable  de  (rdiul  des  frères  van  Eyck  et  le  célèbre  Dombild  de 

Stefan  Lochner  à  la  cathédrale  de  Cologne  donnaient  l'exemple  de  cette 

disposition.  C'est  aussi  le  parti  cju'avait  adopté  Martin  Schongauer  dans  son 

petit  retable  de  l'église  des  AiUonites  d'Isenheim.  Cet  usage  n'était  pas 
aboli  au  xvf  siècle,  comme  le  prouve  le  revers  du  retable  de  Saint 

Sébastien  (Muiach)  peint  par  Holbein  l'ancien  en  i:)i(J.  Mais  l'un  des 
traits  caractéristiques  de  Grûnewald  est  son  indépendance  désinvolte  à 

l'égard  des  traditions  iconographicjues.  Aussi,  non  content  de  tléloger  sans 

scrupule  l'Annonciation  de  la  ]ilace  qui  lui  était  habituellement  réservée 
])our  lui  substituer  une  Crucifixion,  il  renouvelle  hardiment  ce  thème  en  y 

inlrotlnisani  des  motifs  étrangers  à  l'iconographie  traditionnelle  (-). 

Le    thème    iconographique.    —   Conformément   au   récit   des    Evangiles 

(ij  Ce  triptyque  est  en  réalité  un  quadriptyque  :  car  le  panneau  central  de  la  Nativité  se 

divise  en  deux  parties  ;  le  Concert  d'anges  et  la  Madone  au  jardin. 

(2)  L'Annonciation  de  l'église  Saint-Jacques  d'Augsbourg  reproduite  par  M.  S.  KiiiNAca 
{litp.  peint.,  III,  17)  comme  étant  peut-être  de  Griinewald  n'est  sûrement  i)as  de  sa  main.  La 

luxuriance  de  l'ornementation  gothique  rappelle  la  chapelle  du  Concert  d'anges  d'Isenheim  ; 
mais  la  composition  est  trop  encombrée,  trop  dispersée  pour  être  de  Griinewald. 

CKt'NEWALD  SJ 
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apocryj)! 

train  (](^ 
les,  k'.s lilcr  un 

peintres  byzantins  rc-préseiitent  généralement  la  Vierge  en 

érheveaii  de  poiu-pre  ilestiné  A  lisser  le  voile  du  Temple  ('). 

Kn  Occident,  l'usage  vent  ipi'elle  lise  dévulemeiu  im 

psautier:  la  \'ierge  au  livre  remplace  la  Vierge  au 

'nseau.  tTest  ainsi  cpie  dans  le  talili-an  de  Grlinewald, 
elle  est^à  genoux  devant  un 

grand  missel  en  parchemin 
ouvert  sur  tin  coffre  bas  à 

poignées  île  cuivre. 

Dans  la  plu])art  des  ta- 

bleaux de  Primitifs,  l'auge 
(iabriel  surgit  à  gauche  de 

la  Vierge ('');  ici  il  l'ait  irru])- 
ticin  à  droite  jiar  une  ouver- 

ture invisible.  Au  lieu  de 

rimniobiliser,  un  genou  à 

ti-rre.  dans  l'attitude  d'un 

jeune  page  devant  sa  suze- 
raine, (iriinewald  le  saisit  en 

plein  \'ol,  au  moment  où  ses 

pieds  nus  se  posent  sur  le 

carrt-lage  émaillé  île  la  cha- 

pelle :  ses  ailes  pourpres  sont 

encore  largi'iuent  éplovées 

et  son  manteau  incarnat  sou- 

levé par  le  vent  flotte  et 

tourbillouiiej  autour  de  lui. 

l'.etli'  apparition  u  en  coup 
de    vent    ))    est    si    soudaine 

LANNoNciAiiciN  (nLiAiiM    ii'isiMiiiMl  (i)  Basiliquc  dé  Saiiite-.Marie- 
l>ui-  Giiiin;«alii.  Majeure  h  Rome,  arc  tri  oui  pliai  Je 

Sainte-Sophie  de  Kiev. 

(■2j  Cette  tradition  est  h  peu  près  constante  chez  les  Italiens,  les  Flamands  et  les  Alle- 
mands. Cf.  Lorenzo  di  Credi  (Florence,  UHizi),  Fra  Angelico  (San  Marco),  PoUaiuolo  (Musée 

de  Rerlin),  —  Jan  van  Eyck  (lîerlin),  Roger  de  la  Pasture  (Munich),  —  Multscher  (retable  de 

Sterling,  i  IJSj.  Scliiirhlin  (retable  de  'riereiibronn.  i-tGi)).  Schoiiganer  (retable  d'Isenlieim.  Hiif)). 
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(luc  la  Vierge,  cnVayée  et  ('1)101110.  cligne  des  veux  et  rejette  en  arrière  sa 
tête  blonde. 

Le  geste  de  la  main  de  IWnge  annonciatenr  souligné  par  renvoi  du 

manteau  flottant  rappelle  le  doigt  levé  de  saint  Jean-Baptiste  dans  le  Cru- 

cifiement. Toutefois  le  côté  dogmatique  du  sujet  est  indiqué  ici  avec  i)lus 

de  discrétion.  Le  thème  fondamental  de  la  concordance  de  l'Ancien  et  du 

Nouveau  Testament  ne  résonne  j)our  ainsi  dire  qu'en  sourdine.  Isaïe  assiste 
lui-même  à  la  vérification  de  sa  prophétie  :  Ecce  Virgo  concipirt  et  pnriet 
f/iiim.  que  la  Vierge  est  en  train  de  lire  dans  son  missel  (')•  Mais  il  est 

relégué,  presc|ue  invisible,  dans  un  écoinçon  de  la  voûte.  Griinewald  n'a 
pas  osé  le  repré.senter  à  côté  de  la  Vierge  comme  saint  Jean  le  Précurseur 

à  côté  du  Christ  :  il  s'est  contenté  de  l'esquisser  en  grisaille  dans  un  coin, 
sous  les  traits  d'un  vieillard  enturbanné  tenant  un  livre  ouvert. 

L'etnde  d'intérieur.  —  Pour  qui  considère  avant  tout  l'expression  des 
personnages,  il  est  certain  que  ce  volet  de  r.\unonciation  est  le  plus  faible 

de  tout  le  cycle.  L'auteur  de  V  Anzeige  ivonve  que  r.\nge  a  une  apparence 
«  tro[i  matérielle  »  et  que  son  geste  est  «  insignifiant  »,  que  la  Vierge 

reçoit  son  message  avec  une  mine  maussade  qui  ressemble  à  une  grimace. 

Huysmans,  plus  brutal,  déclare  tout  net  que  cette  Annonciation  est 

«  franchement  mauvaise  ».  L'Ange  est  «  im  grand  escogriffe  dont  les  deux 
doigts  fout  bêtement  la  nique  »,  la  Vierge  «  une  maritorne  blonde  et 

bouffie,  au  teint  cuit  [jar  le  feu  des  hjurneaux.  aux  lèvres  gonflées,  et  qui 
minaude  ». 

Assurément,  ce  type  de  Vierge  ancillaire  est  d'une  vulgarité  niaise  qui 

déconcerte  et  alHige  quand  ou  vient  de  voir  l'exquise  Madone,  au  fin 
visage  meurtri,  qui  défaille  dans  les  bras  de  saint  Jean.  Mais  pour  rendre 

justice  à  ce  tableau  assez  déplaisant  de  prime  abord,  il  convient  de  l'envi- 

sager sous  un  autre  angle.  Il  faut  tâcher  d'oublier  le  visage  grognon  de  la 

Vierge,  le  geste  affecté  de  l'.Ange  qui  de  ses  deux  longs  doigts  dardés 
semble  vouloir  la  transpercer,  et  considérer  cette  Annonciation  comme  im 

exercice  de  perspective  et  de  clair-obscvir  ou.  si  l'on  prt'fère.  comme  ime  étude 
d'intérieur. 

(ij  «  La  prophétie  d'Isayc  est  accomplie  en  elle;  c'est  à  savoir  ;   Veez  ce  une  v/fCi'i  qui 
concepvra  et  enfantera  iing  fih.  »  (Spéculum  humanœ  Sah-ationis.) 
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A  ce  point  de  vue  ce  panneau  trop  décrié  mérite  une  place  (i"hoiuieur 

dans  l'histoire  de  la  peinture  alleniaufle.  Griïnewald  se  relie  par  cette  tenta- 

tive à  la  lignée  des  artistes  des  Pays-Bas  :  il  est  ici  Théritier  de  Jan  van 

Eyck,  le  précurseur  de  Pieter  de  Hooch  et  de  Jan  Vermeer  de  Delft.  A  la 

vérité,  son  compatriote  Albert  Diirer  essaie  bien  à  ])eu  jirès  à  la  même 

époque,  avec  sa  célèbre  gravure  de  Suint  Jérôme  dans  sa  cellule  (i3i-l). 

d'évoquer  sur  une  planche  de  cuivre  un  intérieur  baigné  de  lumière.  Mais  il 

n'osa  jamais  aborder  ce  problème  dans  son  œuvre  peint  et  d'ailleurs  il  n'y 
eut  point  réussi.  Seul  de  tous  les  peintres  allemands  de  son  temps,  Griïne- 

wald parvient  à  suggérer  l'atmosphère  et  à  la  rendre  presque  palpable. 

D'après  l'Evangile  (Luc  I.  28),  c'est  dans  la  maison  de  la  Vierge  ;i 

Nazareth  que  l'ange  Gabriel  lui  apparut.  Voilà  pourquoi  chez  les  Primitifs 

allemands  et  néerlandais,  la  scène  de  l'Annonce  faite  à  Marie  représente 

toujours  une  chambre  à  coucher  gothique,  meublée  d'un  grand  lit  <à  courtines 

et  d'un  prie-Dieu  ('  ).  Mais  ce  décor  familier  parut  bientôt  troj)  trivial  ]iour 
recevoir  le  courrier  céleste  et  dès  le  xv  siècle  la  chambre  à  coucher  de  la 

Vierge  est  souvent  remplacée  par  une  nef  d'église.  Toutefois  le  vaisseau 

gigautes(|ue  d'une  cathédrale  était  un  cadre  bien  démesuré  pour  une  scène  à 
deux  personnages.  Ne  valait-il  pas  mieux  choisir  tme  chapelle,  cadre  à  la 

fois  intime  et  religietix  ?  C'est  le  parti  auquel  s'est  arrêté  Griïnewald.  Il  a 
placé  la  scène  dans  une  chapelle  gothique  de  dimensions  modestes,  sorte 

d'oratoire  auquel  un  bahut  à  poignées  de  cuivre  et  des  rideaux  suspendus 

à  des  tringles  donnent  un  air  ((  habité  ». 

Le  soleil  tiède  filtre  à  travers  les  larges  verrières  de  l'abside  et  la  guipure 

compliquée  des  reniplages,  baigne  le  vaisseau  où  plane  au  milieu  d'un  halo 
la  colombe  du  Saint- î^sprit,  souligne  les  liernes  vertes  et  rouges  de  la  voiite, 

colore  les  cintres  des  travées  de  reflets  gris  bleu  ou  lilas.  lustre  les  carreaux 

émaillés  du  pavement.  Son  éclat  va  en  s'atténuant  depuis  le  fond  de 

l'absidf  jusqu'à  la  pénombre  du  premier  plan,  noyé  dans  un  clair-obscur 
vaporeux. 

Sans  doute,  la  perspective  linéaire  est  encore  très  incertaine.  Il  n'y  a  pas 

moins  de  trois  points  de  fuite,  suivant  qu'on  considère  les  carreaux  du 
pavement,  les  chapiteaux  des  piliers  ou  la  retombée  des  voûtes.  GriineMald 

ignore  la  théorie  de  la  perspective,  élaborée  déjà  par  les  Quattrocentistes 

(1)  Cf.  Roger  de  la  Pasturt-  (Munich).  Gérard  David  (Francfort). 
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florentins  comme  Masaccio,  formulée  scientifiquement  par  L.  B.  Alberti;  il 

ne  sait  pas  que  pour  réaliser  l'unité  spatiale  de  la  composition,  toutes  les 
lignes  fuyantes  doivent  converger  en  un  même  point,  la  grandeur  des  olyets 

étant  en  proportion  inverse  de  leur  éloignement. 

Malgré  son  ignorance  théorique,  Grûnewald  j)arvient  néanmoins  par 

des  approximations  piu'ement  empiriqties  à  suggérer  l'impression  d'espace 
et  de  profondeur.  I^onr  ])allier  les  erreurs  ou  les  à  j)eu  près  de  ses 
constructions  perspectives,  il  use  avec  une  instinctive  virtuosité  de  totites 

les  ressources  de  la  perspective  aérienne.  C'est  surtout  par  l'opposition  de§ 

teintes  chaudes  et  froides  qu'il  arrive  à  creuser  son  i)anneau.  Un  rideati 

rouge  et  un  rideau  vert  lui  servent  à  jalonner  l'espace.  Il  masse  au  fond 

les  tons  froids  :  reflets  verts  de  l'abside,  vert  plus  vif  des  nervtnes  de  la 
voûte,  vert  mousse  du  rideau,  qui  repoussent  pour  ainsi  dire  en  avant  le 

rouge  éclatant  du  premier  rideau,  la  pourpre  et  le  jaune  d'or  du  manteau 

de  l'ange.  C'est  le  passage  très  délicat  et  pres(|ue  insensible  de  la  zone  froide 

du  fond  ;'i  la  chaude  atmosphère  du  premier  plan  qui  crée  l'illusion  de  pro- 

fondeur. Comme  chez  tous  les  vrais  coloristes,  l'effet  de  perspective  est 
obtenu  moins  par  les  lignes  (jue  par  les  couleurs. 

Le  défaut  le  plus  grave  de  cette  composition,  si  on  la  compare  aux 

intérieurs  hollandais  du  xvii'  siècle,  c'est  (jue  les  figures  ne  sont  pas 
plongées,  innnergées  dans  cette  atmosphère  si  habilement  suggérée.  Les 

silhouettes  démesurées  de  l'Ange  et  de  la  Vierge  se  découpent  au  premier 

plan  aussi  sèchement  (jue  sur  un  fond  d'or  :  elles  sont  modelées  devant 

l'espace  plutôt  que  dans  l'espace.  Ce  désaccord  entre  les  figures  et  les  fonds 

d'architecture  ou  de  paysage,  que  nous  observerons  également  dans  le  volet 

des  Deux  Kriiiitcs  au  désert,  est  mie  des  faiblesses  de  l'art  encore  archa'ique 
de  Grimewald  qui  reste  à  cet  égard  un  Primitif. 

b)  La  Nativité.  —  Le  panneau  central  de  la  Nativité  se  divise  en  deux 

parties  bien  nettes  qui  se  font  pendant  comme  les  tablettes  d'im  dipty(|ue  : 

le  Concert  d'anges  et  la  Madone  au  jardin  de  roses. 

Par  son  cadre  architectonique,  le  Concert  d'anges  se  relie  étroitement  à 

l'Annonciation.  Les  anges  musiciens  sont  assemblés  sous  le  parvis  d'une 
chapelle  dont  les  formes  tarabiscotées  rappellent  les  fantaisies  les  plus 

extravagantes  du  gothiqtie  flambovant.  Mais  comme  un  peintre  de  «  fabri- 

cjues  ))  n'a  pas  à  se  préoccuper  des  difficultés   lccluii(|ues  (|ui  arrêtent  les 
GRL'NEWALD  ii 
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l'oeuvre  de  gruneavald 

architi'cles.  (;riiiK-\\al(l  a  pu  osrr  davantage  et  lâcher  la  hride  à  sou  iina- 

giiuitioii.  Des  plantes  grimpantes  enroulent  leurs  tiges  autour  de  Irêles 

colonueltes  dorées  dont  les  chapiteaux  s'épanouissent  en  calices  de  fleurs  : 

dans   les   caïuielin-es  de   ces   fûts,   sur   la   corbeille  de  ces  chapiteaux,   sont 

juchées    des     sla                luettes  qui  délient 

toutes  k's  lois  (le        tHI^HH^^K^^ ~  ~' '         M       réiiuilil>re.    La    .lé- coratiou  végétale 

I.Ii    CONOlliT    u'aNUKs    El     l..\    VIKIU.E    DE    l.A    NATIVITI;    (ULT.Uil.K     1)'|SE.M11:1m) 

Par   (.nliLi'Ual.l. 

rampants  des  gàljles  qui  s'incurvent  en  accolade;  des  crochets  de  l'euillages 

frisés  jaillissent  à  la  pointe  des  arcs  comme  des  gerbes  de  flammes.  D'une 

façon  générale,  les  détails  de  celte  chapelle  évoquent  jihitôt  l'idée  d'une 

châsse  que  d'une  construction  en  pierre.  On  serait  bien  emliarrassé  de 

dire  en  qnc'ls  matériaux  (iri'mcwald  a  conçu  TexiTution  di-  son  tcuipietto 

gotliiijue   :    en    grés    rose    des  \'osges,   en    niarbn-,    en    nu'lal    j)i'écieux,    en 
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cartcin  peint  i'  Oii  ne  sait.  Une  violcnlr  polychromie  où  se  inèlciii  le 

rouge,  le  violet,  le  vert  et  l'or  floiine  à  cette  arcliilecliire  rajipareiice 
irréelle  d'un  décor  de  féerie. 

Cependant  il  ne  (audrail  pas  croire  que  ce  caprice  architectural  soii 

sorti  tout  entier  (Je  l'imagination  de  (i-riinewald.  L'architecture  et  la  ,scul|i- 

ture  de  son  temps  lui  offraient  des  modèles  dont  il  s'est  visiblement  inspiré 
en  les  exagc-rant  i\  peine.  Ce  stvle  pit- 

toresque (jui  sacrifie  la  logique  et  le 

goût  à  la  luxuriance  de  la  décoration 

était  très  en  faveur  dans  rAllemagne 

de  cette  époque.  Le  porche  triangu- 
laire de  la  cathédrale  de  Ratisl)onne. 

qui  affecte  la  forme  fl'un  ('légant  hal- 
daquin  à  pans  ajouré  de  grandes  ar- 

cades, n'est  pas  si  différent  de  la  cha- 

pelle de  Grûne-\vald.  Eu  Alsace  même, 

non  loin  d'Isenheim,  l'artiste  avait  très 
certainement  admiré  les  dentelles  de 

pierre  de  l'église  Saint-Theohald  on 
Saint-Thiébault  de  Thann  et  le  pres- 

tigieux portail  Saint-Laurent  du  has 

côté  nord  de  la  cathédrale  de  .Stras- 

bourg (jui  d.Uent  de  la  seconde  moitié 

du  xv''  siècle. 

Ce  cjui  caractérise  ces  construc- 

tions de  style  gothique  flamboyant, 

outre   le   profil  des  arcs  en   accolade 

hérissés  de  fleurons,  ce  soiu  les  woiilitres  tranchées  des  tym])ans(i)  ;  chaque 

fois  que  des  moulures  se  croisem,  au  lieu  île  se  ciuuimier  comme  dans  le 

gothique  français,  elles  sont  recépées  après  le  point  d'intersection.  (_)r,  ce 

détail,  qu'on  observe  également  dans  le  volet  du  retable  de  kaisheiiri 

(Pinacothèque  de  Munich)  peint  par  Holbein  l'ancien  en  i3o2,  se  retrouve 
dans  le  baldaciuin  de  Grûnewald. 

LA    VIKRGK    DU    CONCEUT    U  ANGES 

l'ar  Gluiiiuiil.l. 

(l'i  La  mciiiL-  recherche-  du  discontinu  b'obsrrvu  un  siècle  plus  tard  dans  le  style  baroque 
italien  qui  met  à  la  mode  Ivs  frontons  brises. 
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Quant  à  la  déconiti'in  florale,  au  goût  pour  les  hraiirhagcs  iioiicux  et  les 

frondaisons  frisées,  c'est  une  des  caractéristiques  de  la  sculpture  allemande 
de  la  fin  du  xv°  siècle  et  du  commencement  du  xvi'  siècle.  Ou'on 

songe  au  tabernacle  de  Saint-Laurent  de  Nuremberg,  festonné  comme  ime 

guipure  et  dont  la  pointe  s'incurve  en  forme  de  crosse  de  fougère;  iju'on 

se  rappelle  la  laiuasti(|ue  chaire  à  prêcher  de  l'église  de  Freiberg  en 

Saxe  :  tulij)e  de  {)ierre  dans  le  calice  de  huiuelle  le  prédicateur  s'insimie 

par  un  escalier  en  imitation  de  troncs  d'arbre,  et  l'on  avouera  que  les 
fantaisies  architecturales  de  Grune^vald  ne  dépassent  pas  les  extrava- 

gances pittoresques  d"x\dam  KrafTt  et  de  ce  singulier  stvle  saxon  (scich- 
sischer  Raiiiiistil)  qui  emprunte  ses  élémeius  décoratifs  aux  arbres  et  aux 
fleurs. 

Ce  qu'il  faut  aussi  noter,  c'est  que  si  Grfuiewald  s'inspire  de  l'arclii- 

tcctiH'e  et  de  la  sculpture  de  son  temps,  il  emjirunte  aussi  de  nombreux 

motifs  à  l'orfèvrerie.  Les  bases  lobées  de  ses  colonnettes  rappellent  les  pieds 
de  monstrances  ou  de  coupes  à  godrons  dont  on  voit  des  exemples  caracté- 

ristiques dans  le  trésor  de  l'Hôtel  de  Ville  de  I^iineboiu'g  (Musée  d'art  indus- 

triel de  Berlin).  Le  stvle  de  sa  chapelle  s'apparente  par  là  aux  fantasias 
platerescas  du  style  plateres(]ue  espagnol  (')• 

Ce  prestigieux  parvis  sert  de  tribune  à  un  orchestre  d'anges  (jui  célèlirent 
la  naissance  du  Christ  par  un  concert  de  musi(jue  céleste.  Ils  ne  jouent  plus, 

connue  les  nursiciens  ailés  (k-  .Tan  van  Evck,  de  l'orgue,  de  la  harjie  ou  du 

psall ('l'ion  :  ce  sont  des  anges  de  la  Renaissance  qui  n'ignorent  rien  des 

progrès  de  la  lutherie  et  se  serveiu  des  ]ilus  réceiUs  modèles  d'instruments  à 

cordes,  en  usage  vers  i.tih.  Ce  modernisme  était  d'ailletu's  tout  à  fait  dans 

le  goût  de  l'époque  :  c'est  ainsi  que  dans  une  de  ses  plus  célèbres  pla- 

fjuettes  (Coll.  G.  Drevfus,  à  Paris  et  Musée  de  Berlin),  Peter  "Vischer  le 

jeune  remplace  la  l\re  ii'adiiionnelle  d'(_^ri)hée  par  un  violon.  L'A|)ollon 
du  Paniassr  de  RaiihaC'l.  la  célèln'e  ri'es(|ue  des  Chambres  du  Vatican, 

tieni  ('gaiement  au  lieu  d'une  Ivre  un  violon.  Avec  son  habituelle  acribie, 
M.  Schmid  a  pris  soin  de  faire  expertiser  ces  instruments  de  musique  par 

im  spécialiste.   De  son  encpiète  il  croit   pouvoir  conclure   que   Griine\\  ald 

(1)  Au  double  point  de  vue  du  goilt  pour  la  décoration  arborescente  et  végétale,  et  de 

l'intrusion  des  formes  de  l'orfèvrerie  dans  l'architecture,  le  style  plateresque  espagnol  et  le 
style  inanuélin  portugais  offrent  les  plus  frappantes  analogies  avec  le  gothique  tardif  allemand. 

Cf.  la  chapelle  du  château  de  C.hemnitz  et  la  sacristie  du  monastère  d'Alcobaça. 



rb..K   J.  Christupl. 

IL    l.ONt.l:KT    II  .VNGES    (l)i;iAll 

Par  GrûnewaJd. 
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fiait  trt-s  au  ciniraiit  de  rimliislric  do  la  Intlicrie'  et  i|n"a  eu  .iuu,fr  jiai'  la 
sùrefé  avec  laquelle  ses  anges  innnienT  leur  archet,  il  devait  savoir  lui-iuèiiie 

jouer  du  violon. 

A  coté  des  anges  instrumentistes  (jui  jouent  de  la  viole  da  hraccin  nu 

d(i  ,^amba  sont  massés  des  anges  chanteurs  qui  marient  leurs  voix  aux  ins- 
truments. 

Ces  ménétriers  célestes  sont  diaprés  de  toutes  les  couleurs  du  prisme 

connue  par  les  reflets  d'invisililes  vitraux.  Ils  rappellent,  mais  avec  infini- 
ment plus  de  virtuosité  dans  la  science  des  dégrailatiotis  et  des  reflets,  les 

séraphins  bletis  et  rouges  de  la  Merge  de  Mrliin  de  Jean  Fouquct  et  île  la 

Jlerffe  de  Moulins  du  Peintre  des  Bourbons  (')•  Cette  tradition  des  anges 

multicolores  remonte  aux   miniaturistes  français  du  xiv°  siècle. 

A  leur  tête  apparaît  dans  rencadremeiu  d'un  portail  une  petite  vierge 

surnaturelle  dont  la  signification  et  même  l'attitude  sont  très  difficiles  à 
déterminer.  On  ne  sait  trop  si  elle  se  tient  debout  ou  <à  genoux.  Sa  tête 

diaphane  est  cernée  d"un  immense  halo  de  hnnière  jaune  et  rouge.  Sur  ses 
cheveux  blonds  est  ])osée  une  couronne  rouge  qui  ressemble  à  im  cerck'  de 

llammes.  Deux  angelots  planant  au-dessus  (Telle  s"ap}irelc'ni  à  la  couroiiiicr 
une  seconde  fois.  Elle  joint  les  mains  dans  Taltiiuih^  (runc  orante,  tournée 

vers  rp]nrant  divin  qui  sourit  dans  les  bras  de  sa  mère. 

Telle  est  rordonnance  île  la  moitié  gauche  du  diiilvque.  I>a  partie 

droite,  bien  que  plus  aisée  à  décrire,  présente  tles  particidarités  non  moins 

curieuses.  I>a  Madone  blonde,  aux  longs  cheveux  flottaïus,  vêtue  d"une 

robe  rouge  carmin  (\\\\  se  brise  en  jilis  inagiiili([ues  sur  ses  genoux  et  d'ini 
manteau  bleu  lixé  ])ar  une  agrafe  en  or  sur  ses  épaules,  soulève  dans  ses  bras 

TEnfaiu  nu  qui  joue  avec  les  grains  d'un  chapelet.  Les  langes  troués  de 
Jésus,  le  cuveau  de  bois  oi^i  il  a  pris  son  bain,  le  vase  de  miit  placé  à  côté 

du  berceau  signifient  l'humble  humanité  du  Sauveur  tandis  que  la  lumière 

siu'naturelle  qui  émane  de  son  petit  corps  glorieux  révêle  sa  divinité. 

Ces  accessoires  familiers  conviendraient  mieux  à  un  intérieur  ([u'à  une 
scène  de  jilein  air.  Mais  Griiuewald  qui  ne  se  laisse  jamais  arrêter  par  les 

invraisemblances  situe  résolument  ce  mobilier  de  chambre  d'accouchée  au 

beau  milieu  d'un   jardin.   Par  delà  le  clos  fleuri  de  roses  rouges  s'étend 

(i)  Signalons  également  dans  le  magnifique  trésor  de  la  cathédrale  de  Sens  la  tapisserie  du 

Couronnement  de  la  Fierge  oSerte  par  le  cardinal  de  Bourbon  où  figure  une  psallette  d'auges 
rouges  et  bleus. 
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un  pavsage  à  la  fois  réel  et  fantastique  inspiré  sans  doute  par  le  pitto- 

resque étagement  des  contreforts  de  la  chaîne  des  Vosges.  A  mi-hauteur, 

au  bord  d'un  petit  lac  où  se  mirent  des  nuages  blancs  on  distingue  un 

couvent  en  grès  rose  qui  est  peut-être  celui  d'Isenheim.  Plus  loin  les  sapins 
montent  en  rangs  serrés  à  Tassant  des  crêtes  dont  les  dentelures  bleuâtres 

s'estompent  à  l'horizon. 

Le  ciel  est  tout  peujilé  d'apparitions  surnaturelles.  Dieu  le  Père  trône 

tout  en  haut  dans  une  gloire,  entouré  de  myriades  d'anges  qui  palpitent 
dans  la  lumière  comme  des  atomes  de  poussière  dans  un  rayon  de  soleil.  De 

son  trône  émanent  des  rayons  couleur  de  soufre  et  de  safran  qui  percent  la 

barrière  des  nuages  et  tendevu  entre  le  ciel  et  la  terre  mie  gigantesque 

échelle  de  Jacob  dont  les  anges  nudticojores  descendent  les  degrés  liunineux 

pour  apporter  aux  pastoureaux  la  bonne  nouvelle.  Ainsi  le  ciel  et  la  terre 

s'unissent  dans  un  même  hymne  à  la  joie  pour  saluer  l'incarnation  du  Fils  de 
Dieu,  gage  de  la  rédemption  des  anges  et  des  hommes. 

Interprétations  iconoffraphit/iies.  — •  Cette  représentation  de  la  Nativité 

diffère  si  profondément  de  l'iconographie  traditionnelle  qtie,  sans  ce  détail 

de  l'Annonce  aux  bergers  (|ui  suffit,  à  lui  seul,  à  lever  tous  les  doutes, 

on  poiu'rait  se  demander  si  le  sujet  de  ce  tableau  est  bien  la  naissance 

tlu  Christ  (i). 

En  effet,  la  Madone  n'est  pas  la  Vierge  de  la  Nativité  :  l'enfant 

(ju'elle  tient  dans  ses  bras  n'est  pas  nu  nouveau-né.  mais  un  baniliino  d'un 
ou  deux  ans. 

Dans  les  Nativités  du  xv  siècle,  la  Vierge  est  agenouillée  devant 

l'Enfant  mi  couché  sur  tni  pan  de  son  manteau.  SaiiU  Joseph  tient  une 

lanterne  ou  une  chandelle  (ju'il  ]irotège  de  la  main  contre  le  vent.  La 
scène  se  passe  de  miit  dans  une  grotte,  dans  une  étabic  réchauffée  par 

l'haleine  tiède  du  bœuf  et  de  l'anc  ou  sous  une  ruine  dékibrée  otiverte  à 

tous  les  vents  ('). 

Ici  la  Vierge  est  assise  seule  dans  un  jardin  :  (iriinewald  supprime 

délibérémeiu  l'étable.  Joseph,  le  bœuf  et  l'ane. 
Habituellement,   trois    anges    ])lanant  nu    jiosrs   comme   une   volée  de 

(i)  F.  Xo.\i:Ks,  Die  Gtliurt  Chriiti  in  ikr  hildindtn  Kiinst.  DarrastaJt,  iScj4. 

(2)  RiiNALU,  Rtiitrl.  jKinl.,  I.  pp.  tv-hj  ;  II,  pp.  7J-S7  ;  III,  pp.  0G-S5. 
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moineaux  sur  le  toii  de  chauiiR-  de  Fi-tahle  chantent  le  Glurhi  in  Kxcchis 

tandis  (jue  d'autres  s'agencjaillent  devant  l'Enfant  imur  lui  rendre  liduimage. 

Il  est  très  exceptionnel  i|u"un  orchestre  d'antics  musiciens  remplace  le 
chœur  à  trois  voix  des  petits  chanteurs  célestes.  Cependant  ce  motif 

apparaît  déjà  au  début  du  xv  siècle  chez  un  peintre  de  l'Ecole  du  Rhin 

moyen,  le  maître  anouNUie  du  //7/^/i'(y//r  d'Orte/iberg  (Musée  de  Darm- 

stadt)  (').  L'art  italien  en  l'ournirait  aussi  un  exemjile.  Dans  le  charmant 
K  Presepe  «  tle  la  National  Gallerv  de  Londres  c[ui  était  attribué  à  Piero 

dei  Franceschi,  l'auteur  des  admirables  fresijues  de  Saint-François  d'Arezzo 

et  que  Venturi  assigne  à  un  de  ses  disciples,  le  dominicain  E^ra  Carnevale 
(la  Urbino,  cin(j  anges  debout  jouent  de  la  viole  pour  célébrer  la  naissance 

du  Sauveur  ('). 

Si  insolites  ou  si  déconcertantes  que  soient  ces  particidarités  iconogra- 

phi(|ues,  elles  n'ont  du  moins  rien  d'énigmatique.  Mais  il  est  beaucoup 
phis  difhcile  de  donner  luie  explication  satislaisante  de  la  petite  vierge 

auréolée  qui  brille  d'un  éclat  phosphorescent  au  seuil  de  la  chapelle  oti 
sont  assend)lés  les  anges  nuisiciens.  Que  signitie  cette  apparition,  mystérieuse 

connue  un  feu  follet  (^)i^ 
Les  exégètes  c[ui  se  sont  ingéniés  à  épeler  cet  hiéroglyphe  ont  proposé 

les  interprétations  les  plus  variées  et  les  plus  contradictoires,  l'our  l'auteiu" 

de  VAnzeigc,  c'est  la  Vierge  triomphante  apparaissant  à  la  Vierge  mère. 

Pour  \\'oltniann.  c'est  l'archange  Gabriel  (jui  salue  la  X'ierge  élue; 

d'après  Schubring,  c'est  sainte  Catherine  ({'.Alexandrie.  Schneider  y  voit 

le  symbole  de  l'àme  chrétienne.  Les  plus  récents  connneutateurs  rejettent 

ces  hypothèses  et  reviennent  à  l'interprétation  adndse  au  xviii'  siècle, 

c'est-à-dire  c^u'ils  reconnaissent  dans  cette  vierge  énigmati(|Ue  la  X'ierge 

Marie.  Selon  Koegler,  c'est  la  Vierge  à  la  tête  des  anges  sauvés;  selon 

Lange,  c'est  la  Vierge  enceinte  dans  l'attente  de  hi  Nativité.   \'oilà  donc 

(i)  Back,  np.  cit.,  pi.  57. 

(s)  Cf.  Rtptil.  ptiiil.,  II,  go,  239.  Cf.  d'galement  la  Nativité  Je  Fiorenzo  di  LorcMizo 

(Pinacothèque  de  Pérouse).  Fra  Carnevale  serait  également,  d'après  certains  critiques,  l'auteur 
du  retable  du  duc  Frédéric  de  Montefeltro  (Milan.  Brera). 

(3)  HuYSMANS  (Les  Griinewald  du  Musée  de  Colmar,  p.  171))  la  compare  à  la  fillette  au  coq 

de  la  Ronde  de  nuit  de  Rembrandt.  En  réalité,  cette  fillette  qui  a  tant  intrigué  les  commen- 

tateurs, n'a  rien  de  mystérieux  :  elle  porte  à  sa  ceinture  le  prix  du  concours  de  tir  auquel  se 

rendent  les  miliciens  :  une  bourse  et  un  coq.  L'interprétation  de  la  figure  de  Griinewalil  est 
beauc(jup  moins  simple. 
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six  interprétations  différentes  qu'il  nous  faut  examiner  et  discuter,  dans 

la  mesure  où  elles  méritent  d'être  discutées. 

L'opinion  de  l'auteur  anonvnie  de  VAiizeige  mérite  d'autant  plus 

d"être  prise  en  considératiDU  ([u'elle  reflète  évidennnent  la  tradition  (jui 

s'était  perpétuée  jusipi'à  la  fin  du  xviir'  siècle  au  couvent  tles  Antonites 

d'Isenlieim.  D'après  cette  tradition,  la  mystérieuse  figure  cjui  se  détache 
du  groupe  des  anges  musiciens  serait  une  apparition.  La  Vierge  Marie 

assise  dans  le  jardin  de  roses  se  voit  elle-même  en  esprit  reine  couronnée 

du  ciel,  adorée  par  les  anges  ijui  chauteni  ties  livnmes  à  sa  gloire  :  elle 

assiste  à  l'avance  à  sa  propre  glorificatinu  (  '  ). 
Cette  explication  soulève  quelques  objections.  Peut-on  admettre  que  la 

Vierge  soit  représentée  deux  fois  dans  le  même  tableau,  en  jitxUi position'^ 
Et  si  cela  est,  pourquoi  le  peintre  aurait-il  donné  à  une  seule  et  même 

figure  des  traits  aussi  différents  ?  En  face  de  la  \Merge  crante  qui  a  l'air 

d'une  frêle  fillette,  la  Vierge  mère  est  une  robuste  matrone  dont  l'expres- 

sion n'a  rien  de  visionnaire.  D'ailleurs,  absorbé-e  par  l'Enfant  qu'elle  caresse 
du  regard,  elle  ne  prête  aucvme  attention  à  son  «  dcjuble  »  et  semble 

indifférente  à  cette  évocation  de  sa  gloire  future. 

C'est  pour  ces  raisons  que  les  iconographes  du  xix""  siècle  ont  refusé  de 

souscrire  à  cette  explication.  D'après  Woltmaun  (-),  qui  semble  avoir  été 

inapte  à  distinguer  les  sexes,  cette  vierge  .serait  l'archange  Gabriel  qui, 

après  avoir,  dans  le  volet  de  l'Annonciation,  salué  une  première  fois  la 
Vierge  Marie  pour  lui  annoncer  sa  destinée,  reparaîtrait  ici  une  seconde 

fois,  à  la  tête  d'un  cortège  d'auges  musiciens,  jtonr  saluer  la  Vierge  bénie 
entre  toutes  les  femmes. 

L'idée  seule  de  cette  seconde  Annonciation  post  Jactmn  est  absurde. 

Fr.  Schneider  (3)  pense  cjue  la  petite  vierge  snrnatiu'elle  est  la 
jiersonnilication     de     Va/iiitia    fidclis.    la    iiiiiiiieiidc     Seek    des     mystiques 

(1)  \'oi(-i  les  termes  nieiues  dont  se  sert  railleur  de  YAiiztigt  :  «  Gtistniibtr  wird  ihr  wie 

in  tiiuiii  Gesichr  die  hiinftige  J'erehrung  und  Herrlicltkeit.  die  sie  zu  gewarlen  hat,  gezeigt.  » 
Dans  son  inventaire  du  Musée  de  C.olniar  rédi.s;é  dans  les  premières  années  du  six''  siècle. 

Biitenschoen  adopte  la  même  interprétation  :  «  La  Vierge  assise  dans  un  pavsage  voit  à  son 

Coté  droit  une  espèce  de  vision  représentant  la  gloire  qui  l'attend.  » 

(2j  WoLTMANN.  Eiii  Hauptwfrk  deutschtr  Kun$l  ciiif  franzusischem  Boden.  Zeits.  f.  Iiild.  A'.. 
I,  1S66. 

(3)  ScHNEiDKR,  Matilias  Griinewald  und  die  Mystik.  Beilagt  ziir  Atlgrmiinen  Zrilung.  mo4. 

ijoi  224.  i^j,  Boi:k  adopte  cette  interprétation,  up.  cit.,  p.  S4. 
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allemands,  représentée  comme  relue  du  Cantique  des  Cantiqties  en  rohe  de 

fiancée.  On  sait  que  Tait  médiéval  avait  l'habitude  de  personnifier  les 

âmes  sous  forme  de  petits  corps  nus  (  '  )  (j[ui  s"(''chappent  de  la  bouche  des 

mourants.  Mais  certaines  âmes  de  choix  ont  le  privilège  d"êtres  vêtues.  A 

la  Mort  de  la  Vierge,  l'âme  de  la  mère  de  Dieu  se  dégage  de  son  corps 

terrestre  sous  la  forme  d'une  fillette  vêtue  d"une  longue  robe,  que  le  Christ 

reçoit  dans  ses  bras  (-).  C'est  de  cette  tradition  iconographique  que  se 

serait  inspiré  Griinewald.  IJâiiie  fidèle,  escortée  d'anges  musiciens  qui  se 
réjouissent  parce  que  le  salut  éternel  est  apparu  aux  hommes,  symboliserait 

l'union  entre  l'humanité  sauvée  et  le  Sauveur.  Cette  interprétation  mystique 
est  beaucoup  trop  quintessenciée  pour  être  vraisemblable.  Un  tel  sujet 

serait  un  iinicuiii  dans  l'iconographie  chrétienne. 

En  1911.  Scludiriug  (-^l  a  proposé  d'identifier  cette  fiancée  du  Christ 

à  sainte  Catherine  d'Alexandrie,  s'approchant  di'  Jésus  au  son  d'une  marche 

nuptiale  poiu'  recevoir  l'anneau.  Le  malheur  est  que  Jésus  toiu'ne  le  dos  à 

sa  prétendue  fiancée  et  que  le  chapelet  qu'il  tient  dans  ses  jietits  doigts  n'a 

rien  de  comnum  avec  tm  anneau.  D'ailleurs,  on  ne  voit  pas  ce  que  viendrait 
faire   au  milieu  de  va-  tri[Uvque  le  Mariage  mystique  de  sainte  Catherine. 

Il  fa  m,  donc  aliandoimer  toutes  ces  hypothèses  alambiquées  ou  puériles 

et  revenir  à  la  tradition  recueillie  par  l'auteur  de  V Anzeige.  Cette  petite 
vierge,  clairement  désignée  par  sa  double  couronne  comme  la  reine  du  ciel 

et  des  anges,  ne  peut  être  que  la  \"ierge  Marie.  Rien  ne  s'oppose  à  ce 

qu'elle  soit  représentée  ici  deux  fois  en  juxtaposition.  C'est  une  disposition 

dont  on  trouverait  de  nombreux  exemples  dans  l'art  byzantin,  notamment 
dans  la  scène  de  la  Communion  des  Apôtres  qui  orne  si  souveni  rhiMuicvcIe 

des  absides  et  oii  le  Christ  est  figuré  deux  fois,  de  chacjue  côté  du  ciborium. 

La  difficulté  est  seulement  de  savoir  quel  rapport  le  peiiUre  a  voulu  signifier 

entre  la  Vierge  au  concert  d'anges  et  la  Viergt'  au  jardin  de  roses. 

D'après  Kœgler(l),  les  deux  parties  du  tableau  seraieiU  tout  simplement 

(i)  Dans  1111  (les  retables  de  l'église  iriseiiheiiii  rrprésciUaiit  le  Martvre  ilc  sainte  C.allie- 

rine,  on  voyait,  d'après  Tinventaire  de  i7'.)t,  son  àine  en  Joniu  (h  J'itlus,  emportée  [lar  denx 
anges  dans  un  drap  blanc. 

(2)  Repert.  pdni..  II,  p.  3o6. 

(3)  ScHUBRisG,  Der  [senheimer  Altar  in  Colmiir  {Die  (ialeritn  Europas),  1911. 

(4)  Kœi;i,er,  Zu  QriinewaUh  henheimer  Altar.  Erklàning  des  Doppelbihics  di  r  Madonnn  iind 

des  Engelkonzerles.  Rrpcrt..  XXX.  11)07.  ji.   51  I. 
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rillustratioii  df  Divinnc  de  la  Nativité  :  (rnii  rôtc  Gloria  in  Excelsis,  de 

l'antre  Pnx  in  terris.  L'EiiTant  Jésus  recevrait  à  la  fois  rhonimage  des  an£i;es 

sauvés  à  la  tête  desquels  inarrlie  leur  reine  (regind  Angeloruni'),  et  le  salut 
drs  lionuiics,  (|ui  viennent  rendre  c;râce  à  la  mère  du  Dieu  rédempteur. 

En  d'autres  ternies  il  V  aurait  dans  ce  douhlc  tahlcau  une  luoitié  céleste  :  le 

Concert  d'anges  et  tme  moitié  terrestre  :  la  Madone  au  jardin  de  roses. 

K.  Lange  (O^  objectant  qu'en  réalité  il  n'v  a  pas  tme  opposition  si 
tranchée  etitre  les  deux  moitiés  du  diptyque,  propose  une  aiUre  explication. 

Il  part  de  cette  observation,  d'ailletu'S  contestable,  qite  la  petite  reine  du 

concert  d'anges  est  enceinte  (2).  Elle  symboliscM-ait  aitisi  VAttpntr  de  In 

Xiitivité  (Maria  Erwartiuii^)  tandis  (iti'en  face  d'elle  la  Madone  au  jardin 
de  roses  représente  V Accontplissement  de  In  Xa limite.  Lange  fait  remarquer 

à  l'appui  de  sa  thèse  que  la  scène  oi'i  la  Vierge  est  figurée  avant  la  nais- 

sance du  Christ,  dans  l'attente  de  son  accouchement,  s'intercale  tout  natu- 
rellement entre  F  Annonciation  et  la  Nativité.  Au  surplus,  il  existe  dans 

la  liturgie  catholique  tme  fête  répondant  exactement  au  sujet  présumé  de 

ce  tableau  :  Y lirpcclnlio  Brat,r  Maria-  l'irffinis. 
Ciertains  textes  cités  par  Lange  précisent  cette  interprétation.  Les  Evan- 

giles apocrvphes  rapportent  (|ite  [>endatit  sa  grossesse  la  Vierge  recevait  la 

visite  des  anges.  (Juntidie  ah  (uif^elis  fre(/iiental)ati/r.  (/aotitlir  divinn  visione 

friirhaliir.  Mais  il  v  a  niii-ux.  D'après  tlnc  tradition  recueillie  par  un  religieux 

alleinand,  .loh.  Andréas  Schuiid  (V).  au  cominencenient  du  xviii''  siècle,  la 

Vierge  aurait,  peu  de  temps  avant  d'accoucher,  adressé  à  son  fils  utie  prière 

qui  semble  le  prograimne  dc'  ce  tableau  :  a  O  Seignem-  Dieu,  roi  des  rois. 

empereur  des  anges,  rjui  suis-je  pour  que  tti  aies  daigné  habiter  neuf  mois 

dans  mon  sein  ?  Ouel  est  le  mérite  de  ta  servante  pour  (|u'elle  doive  enfanter 

et  élever  le  roi  de  gloire  éternellei'  Mais  puisqu'il  t'a  jilit  de  me  choisir 

])our  ta  mère,  que  ta  volonté  soit  faite!  O  liieiilieiu-euse  l'heure  où  je  te 

verrai,  mon  Dieu  né  de  mes  entrailles,  quand  je  t'eiUoitrerai  doucement  de 

(I)  \\.  Lani.e.  Maria  Envarliing,  tiii  Bild  (rriiniwalds.  Riptrt.,  .\X.\I11,  njio,  p.  lïu. 

( :)  Cdiniiic  la  iiimlr  féiiuuiiic  an  x\'  et  an  xvi'^^  siècles  exigeait  un  ventre  proéniijienl,  il 

est  difficile  de  i-ecoiiiiaitr<'  avec  certitude  dans  l'art  de  ce  temps  si  Tartiste  a  voiiln  ou  non 
représenter  une  feiiinie  enceinte.  «  <>n  ne  cognoi.st  souvent  les  vnides  des  enceintes  »,  assure 
le  Ttstainiiil  cle  Jelian  de  Meun(.. 

(()  .Idli.  Aiidi.  Sthtiiiilu  Ahhalis  UiiiiavalUmis  l'idliisiinKS.  I)t  Marin  juirlii.  lleluistaill. 
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mes  bras,  quand  ji-  te  l)aiserai  avec  mes  lèvres  et  te  nourrirai  de  mon  lait!  » 

Kt  i|uand  le  moment  de  raccouchenieut  (lU  venu,  une  lumière  éclatante 

descendit  du  ciel  et  couvrit  la  Vierge.  En  même  temjjs  apparut  à  son  chevet 

lUie  grande  imiliitude  d'anu;es  qui  chantaient  d'une  voix  suave  le  psaume  : 
Kgrcdidtiir  Doiiiiiiiis  de  loco  fniiicto  siin,  veiiiiif.  ut  sah'ct  pnpiiluiii  suiiin.  » 

Assurémem  il  \'  a  de  curieitses  analogies  t-ntre  cilte  prière  apocrv|ihe  de 

la  N'ierge  et  le  sujt-t  ilu  l'oni'crt  d'angc-s  d"lsenlu'im.  Mais  ce  rapprochc-meiit 

ingénieux;  est  loin  de  toiU  e\plii|uer.  La  véritahle  clé  lU-  l'i-nigme  se  trouve 

dans  le  Specitluiii  IiiiiiKtiui  Sii/vii/io/iis.  l'oiiNrage  le  plus  })opulaire  de  la  svmho- 
li(|Ue  chrétienne,  dont  une  édition  allemande  avait  |)aru  à  Baie  en  147G  sou.s 

le  titre  de  Spici^cl  ilt-r  iiiciisclilichcti  Bi'hii/tiiissc,  et  (jtie  Ciuido  (iuersi  et  (iri'uie- 
%\ald  ont  eu  certainement  entre  les  mains. 

L'idée  fondamentale  du  Spcvulimi  est  la  concordance  de  r.Vucien  et  tlu 

Xou\eau  Testament.  «  L'Ancien  Testament,  déchue  saint  (Grégoire  le 

Grand,  est  la  pro[)hétii'  du  Nouveau,  et  le  Nouveau  la  manilestati(jn  de. 

l'Ancien.  »  Tous  les  événements  de  la  vie  du  (Christ  et  de  la  \'ierge  ont  été 
annoncés  par  les  prophéties  ou  préfigurés  dans  Thistoire  ancienne.  La  reli- 

gic)n  niosaï(|Ue  contient  en  emlilèmi'  ce  que  la  religion  chrétieime  di\ulgue 

en  réalité.  Le  dualisme  de  la  Natixité  d"lsenlu'im  s'e.\[)li(jue  par  cette 
conception  ssinbolique  (pii  met  toujours  s\stémati(juenient  en  [)arallèle 

l'Aucienne  et  la  Nouvelle  Ltti,  la  Prophétie  et  l'Accomplissement. 
Nous  avons  déjà  observé  ce  parallélisme  dans  la  conception  des  autres 

panneaux  chi  retable  (  '  ).  De  même  (|ne  dans  la  Crucifixion  saint  ,li-an- 

Bapliste,  le  dernier  représenlani  de  l'Ancii-nne  Loi,  se  dresse  en  face  du 

Clhrisl  crucifi('  ]iour  attester  que  l'onivre  de  Rédemption  (|u'il  axait  aimoncée 
l'st  maintenant  acconqilie  :  III mu  opuittt  crescerc.  nie  aiitciii  iiiiiiiii:  de  même 

que  dans  rAnnoncialion.  k-  iirophète  Isaïe  apparaît  au-dessus  de  la  \"ierge 

et  de  l'ange  pour  attester  la  vérité  de  sa  prophétie  :  Kcce  l'iii^o  co/ici- 

/;/V/^;  de  même  dans  la  Natix'ité  la  l'iergc  ildiis  rdltciitc  du  salul  ̂ v  voit  idle- 

même  par  aiuicipation  la  l'iergc  iiicrc  du  Suu^'cur.  La  seule  dillèrence,  c'est 

que  tandis  que  dans  la  Crucijixioii  et  V Aniionciuliou,  l'Ancienne  et  la  Nou- 

velle Loi  sont  symbolisées  par  des  personnages  différents,  ici  c'est  la  \'^ierge 
Marie  C[ui  assume  ce  double   rôle  et  apparaît  deux  fois  avant  et  après  la 

(1)  Dans  l'art  clirrlieu  IsaïV-,  i)iii  a  ]irt-(lil  la  nai.^sanci'  ilr  la  N'ic-i'ge,  est  souvent  opposé  i 
saint  Jcan-Baptisti-,  le  di-mier  des  prophètes  qui  a  prédit  la  venue  du  Messie. 
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naissance  du  Sauveur  :  iTun  coté  en  Vierge  de  TAttente.  de  l'autre  en 

N'ierge  de  ["lucarnation. 

he  Spéculum  liiimanu'  Su/vationis  nous  pi-rniei  d'L'IucidiTJusijue  dans  les 
plus  menus  détails  cette  conce[)lion  antithétii|iie.  La  iiia])elle  iantasti(jue 

d'où  la  \'ierge  salue  avec  les  anges  nuisicicns  la  xeinu-  du  Sau\'eur  est  le 

teni|ile  du  roi  Salomon,  symbole  de  son  liuniaculée  Clonception.  \'oici  ce 
que  dit  à  ce  propos  le  Spcciihiiii  (|ue  nous  citons  dans  la  vieille  traduction 

française  de  Jean  Miélot  :  «  Le  rov  Saloiuon  édiiia  à  Nostre  Seigneur  ung 

beau  temple,  eu  (piov  il  préfigura  la  naissance  de  la  Vierge  Marie.  Le  temple 

de  Saloumn  a\'ait  trois  pinacles,  jiar  ijuon  est  signifiée  uiu-  triple  couronne  en 

Marie.  La  première  est  la  couronni-  des  vierges,  car  elle  voua  premièrement 

NÙrginilé.  La  seconde  est  la  couronne  des  niartirs,  car  elle  lii  martire.  La  tierce 

est  la  couronne  des  prescheurs  et  saints  docteurs,  qu'elle  eut  finalement,  car 
elle  lu  (mseigueresse  des  évangélistes  et  ties  apostres.  Ledit  temple  était  fait 

lie  marbre  blanc  et  au  pardedens  il  estoit  paint  et  aorné  de  treffin  (jr.  Ainsi 

NLu'ie  estoit  blanche  de  la  tresuette  blaiichein-  de  chasteté  et  j)ardedens 

ornée  d'or  de  très  ])arfaitte  charité.  » 

Ainsi  la  N'ierge  dans  le  temple  est  V hmiKiciihita.  la  Vierge  née  sans 
péché.  Le  vase  en  verre  de  Venise  traversé  par  im  ra\on  de  soleil  cjui 

est  placé  devant  elle  sur  la  marche  du  temple  est  dans  la  littérattu'e  et  l'art 

de  cette  épotjue  le  symbole  de  l'Immaculée  (lonceplion.  Cette  dévotion 

récente  jouissait  alors  d'une  très  grande  faveiu'  (  '  ).  On  sait  que  le  pape 

Sixte  I\^  avait  dédié  en  i  18'^,  la  C'.hajx-Ue  Sixtine  à  l'Immaculée  Concep- 
tion de  la  Vierge. 

Les  statuettes  qui  ornent  le  temple  conlirmeitt  cette  interprétation  :  ce 

sont  les  prophètes  de  l'Ancienne  Loi  dans  l'attente  ilu  salut.  Schmid  raj>- 
pelle  à  ce  sujet  un  passage  du  Specitliim  oti  sont  ra[)portées  cinq  plaintes 

de  prophètes  contre  Dieu  (jui  sont  apaisées  par  la  naissance  du  Christ. 

Les  prophètes  reprochent  à  Dieu  d'être  caché  :  Jésus  se  montrera  à  la  vue 
de  tous;  —  ils  se  plaignent  de  sa  colère:  Jésus  se  fait  enfant;  —  tle  sa 

puissance  :  il  se  laisse  emmailloter  par  la  Vierge;  —  de  sa  fierté  :  il  naît 

dans  une  étable  et  n'avait  pas  de  langes  qui  ne  fussent  déchirés.  Ainsi 

s'expliqueraient  les  langes  troués  qui  étonnent  à  coté  des  vêtements  somiJ- 

(i)  Le  célèbre  triptviiiir  de  Jean  Hellcs^aiiibe  (Imit  1rs  volets  sont  conservés  an  nnisée  de 

Diinai  était  une  glorification  de  rininiaculée  t'.onccplion.  (.1.  Dhiaisnks.  Jeun  BeUtgamht. 
Lille,  iSyu. 
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tueiix  (11*  la  Vierge,  de  même  que  le  lierceau,  le  cuveau  et  le  vase  de  auit, 
symboles  de    rimmilité   de  la   uaissaïue  du  Sauveur. 

La  secoude  moitié  du  di|it\(|ue  s'éclaire  par  le  luème  svuilioiisuie.  La 
Madone  est  assise  dans  un  jardin  clos  tle  murs,  dont  Thuis  est  fermé.  Ce 

jardin  est  \ Hortus  conc/usiis,  cette  jxMte  fermée  est  la  porta  chiusa  des  Lita- 

nies, svmbole  de  la  virginité  de  Marie  (|ui  enfanta,  suivant  la  formule  îles 

théologiens,  c/tiiiso  uti-ro.  Voici  en  (|nels  ternies  na'ifs  le  Miroir  de  la  Sa/i'atiuii 
hunusinc  commente  la  signification  de  la  porte  close(')  :  a  Ezeciel  vev  en 

espirit  une  porte  close,  laquelle  jamais  à  nul  jour  ne  devoir  estre  ouverte. 

Nostre  Seigneur  vouloir  lui  seul  passer  par  ceste  j)orte  close.  En  quov  appert 

la  manière  du  merveilleux  enfantement.  Entende  ceci  qui  le  puet  com- 

prendre. Car  Jhesu  Crist  ne  fut  né  ainsi  comme  nous  sommes  nés.  Ce  ne 

seroit  point  merveille  de  ouvrir  une  porte  et  puis  passer  parinv,  mais  c"est 
chose  merveillable  de  passer  parmi  une  i^orte  close.  »  Ainsi  la  porte  de  la 

vision  d'Ézéchiel,  par  laquelle  passa  Jésus  et  qu'il  laissa  lermée,  est  l'image 

de  Marie,  Porte  ilu  Ciel,  toujours  intacte  après  l'enfantement. 

L'origine  de  ce  symbolisme  de  Vllortiis  coiulitsus  se  trouve  dans  le  Can- 
tique des  Cantiques  (I\%  i'^),  où  ramant  compare  sa  fiancée,  la  Sulamite,  à 

1111  jardin  clos  :  a  Ma  sittir.  mon  épouse,  tu  es  un  jardin  clos,  une  source 
close  et  une  fontaine  scellée.  » 

(rriinewald  était  d'autant  phis  familier  avec  ces  idées  qu'un  ouvrage 
intitulé  Beschlosscu  Gurt  des  Roseiicrantz  Muriœ  (^Le  jardin  clos  du  Rosaire 

lie  Marie)  avait  paru  à  Nuremljerg  en  i5o5  avec  de  nombreuses  gravures 

sur  bois  exécutées  dans  l'atelier  de  Durer  et  que,  d'après  Hoik.  il  aurait 
collaboré  à  cette  illustration. 

En  résumé,  «  le  temple  (|ue  le  sage  roy  Salomon  édifia  à  Nostre  Sei- 

gneur »  préfigure  la  naissance  île  la  Vierge  Marie,  tandis  que  «  la  j)orte 

close  que  Ezeciel  vit  en  dormant  »  {)réhgure  le  merveilleux  enfantement  de 

Jésus-Christ.  En  d'autres  termes,  le  temple  de  Salomon  symbolise  l'Imma- 
culée Conception  de  la  Vierge  et  la  porte  close  la  Conception  virginale  de 

Jésus-Christ. 

Dans  un  sens  plus  général,   le  temple  de  Salomon    est    le   symbole    de 

(1)  La  porte  fermée  que  vit  Ézéchiel  n'est  ((irun  des  iioiiibreiix  symboles  de  la  virginité 
de  Marie  imaginés  par  la  subtilité  des  tliéologiens.  La  toison  de  Gédéon  sur  laquelle  descendit 

la  rosée  du  ciel,  le  buisson  ardent  <le  Moïse  que  le  feu  ne  put  consumer,  la  verge  fleurie 

d'Aaron  ont  dans  l'art  du  Moyen  Age  la  même  signification. 
GRUNEWALD  2  3 
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l'AïK'ieii  lesiaiiR-iit  et  le  janliii  clos,  le  .sviiilidk'  du  Ndiiveaii  Testament.  Le 
liiieati  qui  sépare  les  deux  uiuitiés  du  diptyque  est  le  voile  svniboli(|ue  lIu 

teHij)le  de  Jérusalem,  barrière  entre  Dieu  et  les  hommes,  qui  toiulie  à  Tavè- 
nement  de  la  Nouvelle  Loi. 

Telle  est,  semble-t-il,  la  signification  de  cette  étrange  Nativité,  divisée 

iii  deux  parties  qui  s'opposent  et  se  complètent.  Le  miracle  est  qu'un 

w  libretto  w  aussi  compliqué  n'ait  j)as  refroidi  et  paralvsé  riuspiration  tlu 
peintre.  En  matière  de  composition  plasticjue  ou  musicale,  les  scénarios 

les  ])lus  simples  et  les  plus  généraux  sont  toujours  les  meilleurs.  Comiuent 

se  l'ait-il  que  ce  réseau  d'arguties  tliéologicjues,  cjui  sert  pour  ainsi  dire 

d'anuature  à  ce  diptvijue,  n'ait  pas  nui  à  sa  valeur  artistique?  Oue  ces 

svinboles  aient  pu  enchanter  des  moines  ilii  xvi''  siècle,  on  le  conçoit 
aisément.  Mais  un  j)areil  langage  ne  risqtie-t-il  pas  de  paraître  bientôt 

périmé  1'  Il  faut  avouer  que  toutes  ces  subtilités  familières  aux  hommes  du 

Moyen  .Vge,  (]ui  s'orientaient  aisément  dans  ce  dédale  avec  le  fil  d'Ariane  du 
Spéculum  humanœ  Sah'atioiiis,  sont  devenues  lettre  morte  pour  nos 

Coutt-niporains.  Clej)endant  l'o'uvre  de  (_iriine\\akl,  même  dépouillée  de  sa 

signilicalion  occulte  et  ésotéri(|iie,  n'a  lien  perdu  de  sa  puissance  de  fasci- 
nation. Elle  parle  un  beau  et  émouvant  langage,  même  aux  non-initiés. 

d'est  (jiie  ce  symbolisme  scolastique  s'est  animé  en  jiassant  j)ar  l'imagi- 

natioii  créatrice  d'un  grand  peintre. 

La  crédtlo/i  urtistiquc.  —  Considérée  du  j.)oint  de  vue  de  l'histoire  de  l'art, 

la  Natixité  d'Isenheiui  nous  a[)parait  connue  l'épanouissenu'nt  lI'uu  thème 

dont  nous  a^•ous  vu  les  origines  mystiques  ('  )  :  la  J'ier,^e  au  buisson  de  roses 
(Muilu/iini  iiii  Roseiilui,^;)  od  le  Jardin  du  Paradis  i^Paradiesgarteii).  Ce  motif 

charniaut  n'est  ])as  exclusivement  germaiii(jue.  L'art  italien  du  Nord  en  offre 
i|n(l(|iies  exenipk-s  :  tuie  Madone  assise  avec  sainte  Catherine  dans  un 

hoi'tns  conclu^Ms  (Musée  de  N^éroiie)  (  -  ),  la  Miidoima  dri  Rosctu,  peinte 
par  lieniardino  Lnirii  ])our  la  Ciharireuse  de  Pavie  (Milan,  Brera),  la 

Madone  au  buisson  de  roses  de  Eraiicia  (Munich,  Pinacothèque).  Mais 

ces  exemples  sont  assez  rares  et  il  semble  bien  que  l'origine  de  ce  thème 

(i)  Suso,  l.tvif  ilt  lu  .S(/ if ( ssc  titnnIU.  cl]a|i.  XII. 

(ï)  Ce  petit  tableau  du  ]iiiisi-i-  ilc  Néroiie,  qui  rapiJt-Ui-  les  Jardins  du  Paradis  de  Francfort 
et  de  Berlin,  a  été  attribué  au  \  erouais  Stefann  da  Zevia  ()ui  fit.  en  1434,  un  voyage  dans  le 

l'vrol  où  il  put  se  familiariser  avec  l'art  alleniaud.  \'i.NTUni.  La  MnJonnu.  nioo,  p.  71. 
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scrnit    ]),nss(''    ensuite    dans se   trouve    dnis    l"Alleina<;iu'    rliénane 
l'Italie  rin  Nord. 

L'un  (les  plus  anciens  types  connus  est  le  J'rrgrr  ilii  Paradis,  du 
Mn.sée  historique  de  Francfort,  fraîche  miniature  (|ui  seniltle  avoir  été  peinte 

vers  i4'20  ]iar  un  maître  île  la  ré^ion  dti  Rhin  moyen  (  '  ).  La  A'ierge  est 

assise  auprès  d"une  talile  de  pierre  dans  un  clos  fleuri  (|iie  ceint  un  mur 
créiieh'  dont  les  nierions  ser\'ent 

de  jterchoir  <à  des  chardonne- 

rets; elle  regarde  une  sainte  ((iii 

sur  le  gazon  apprend  à  Jésus  à 

jouer  de  la  cithare.  La  grande 

Madone  aux  fraisiers  du  Miisi'c 

de  Soleure  est  postérieure  d'une 

dizaine  d'années.  Le  caractère 
sentimental  de  ce  thème  devait 

le  rendre  particulièrement  cher 

aux  jieintres  de  l'École  de  Co- 
logne :  la  preuve  en  est  fournie 

par  la  petite  lleri^e  au  buisson 
de  roses  de  Stefan  Lochiier  au 

Musée  Wallraf-Richarl/,  de  (lo- 

logne  (vers  i44o)  et  par  un 

gracieux  tableau  du  Maître  de 

la  Vie  de  Marie  i|ui  repré- 

sente la  Vierge  assise  entourée 

de  saintes  sous  une  pergola  de 

rosiers  fleuris  (Musée  de  Berlin  ). 

Sans    aller  si   loin,   Griincwald 

pouvait  voir  dans  la  ville  toute  [injche  de  Colmar,  à  quelques  lieues  d'Lsen- 

heim,  la  plus  célèbre  illustration  de  ce  thème  :  la  fameuse  J'ierge  an  buisson 
de  roses  attribuée  à  Martin  Schongauer. 

Entre  ce  chef-d'œuvre  daté  de  1 173  et  la  Nativité  d'Iseiiheim,  la 
distance  est  énorme.  Tandis  que  la  Madone  de  Schongauer  se  détache 

sèchement  sur  un  fond  d'or,   la   Madone  de  Griine\\'ald  est  toute  baignée 

LA    VIKIU.E    M:    BLISSON     Dl.     KUSI.i 

l'ai   Schungaufr  (Culniar,  cglirir  Saiiit-Munnil. 

(i)  Clemen,  MeisUrwerkc  westdtutschtr  Mahrti,  pi.  \'l. 
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d'air  et  de  himière  :  du  maigre  buisson  de  roses  aux  branches  palissées  en 
espalier  ou  en  berceau  a  jailli  toute  une  roseraie. 

La  lumière  est  la  grande  magicienne  que  Griinewald  appelle  à  son 

aide  pour  renouveler  ce  thème  médiéval.  Du  corps  de  TEnfant  Jésus 

émane  une  clarté  diiTusc  qui  éclaire  mystérieusement  la  figure  souriante  de 

sa  mère.  Ce  motif  de  Fenfant  lumineux  n'est  pas  vuie  invention  de 
l'artiste.  Chez  les  Primitifs  allemands  et  néerlandais  du  xv"  siècle  l'EnfaiU 

Jésus  apparaît  déjà  couché  sur  un  lit  de  rayons  (Maître  Francke,  Ham- 

bourg: Petrus  Cristus,  Berlin).  Dans  une  Adoration  dr  l'Enfant  de  Geertgen 

tôt  Sint  Jans  (Ancienne  Coll.  von  Kaufîmaïui.  Herlin).  c'est  le  corps  phos- 

jihorescent  de  l'Enfant  qui  éclaire,  couuue  un  ver  luisant  dans  l'herbe, 
les  visages  penchés  de  la  Vierge  et  des  anges  (')•  Cette  lumière  surna- 

turelle remplace  la  prosaïque  lanterne  que  tient  saint  Joseph  ou  la 

chandelle  à  la  flamme  vacillante  qu'il  protège  du  creux  de  la  main. 

A  partir  du  xvi'"  siècle,  ce  motif  devient  courant  dans  les  représen- 
tations de  la  Nativité.  Nous  le  retrouvons  chez  Baldung  Grien  (retable 

de  Fribourg.  Nativités  de  Francfort  et  de  Nfuuich),  chez  Holbein 

(cathédrale  de  Fribourg).  chez  Altdorfer  (Nativité,  Vienne),  chez  le 

peintre  colonais  Barthel  Bruyn  aussi  bien  que  dans  la  ̂ ïadone  à  récncUe 

et  la  célèbre  A'///>  du  Corrège  (Dresde). 

L'Enfant  Jésus  n'est  d'ailleurs  pas  le  seul  corjis  glorieux  qui  illumine 

la  Nativité  d'Isenheim.  l*n  halo  lumineux  entoure  également  la  Vierge 

orante  du  Concert  d'anges  ainsi  que  l'apparition  de  Dieu  le  Père  du  haut 

des  cieux.  Il  y  a  donc  dans  ce  seul  tableau  où  l'unité  d'éclairage  n'est 

pas  plus  observée  que  l'unité  de  sujet,  indépendamment  de  deux  lumières 
nattirelles  :  lumière  du  join-  au  premier  plan,  clarté  nocturne  dans  les 
fonds,  trois  sources  différentes  de  lumière  surnaturelle. 

Par  l'habileté  avec  laquelle  il  ji»ue  de  la  lumière.  Ciriinewald  nous 

apparaît  ici  comme  le  contimuueur  de  l'tlcole  de  Haarlem  et  le  précur- 

seur des  grands  luministes  hollandais  du  xvir'  siècle  :  Rembrandt  et 
ses  satellites  :  Gérard  Honthorst  (Gherardo  délia  Notte),  Gérard  Don, 

Gottfried  Schalcken,  qui  s'ingénient  à  combiner  dans  un  même  tableau 
plusieurs  éclairages  naturels  ou  artificiels. 

Avec    une    hardiesse    toute    moderne.    GrlineAvald    fait    courir  sur   les 

(O  Jahrh.  pnuss.  Kunsisamnil.  i'\oj.  ]>.  6_i. 
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chairs  et  les  vêtements  des  ondes  de  lumière  qui  moirent  les  tons  locaux 

et  animent  toutes  les  surfaces  de  leurs  reflets  chatoyants.  Le  rouge 

carmin  de  la  robe  de  la  Merge  se  dégrade  par  des  passages  infiniment 

délicats  du  p(jurpre  sombre  jusqu'au  rose  tendre.  Les  visages  et  les 

vêtements  des  anges  nuisicieus  s'irisent  de  toutes  les  couleurs  de  l'arc-en- 

ciei.  Le  celliste  rose  et  mauve  agen(juilli''  au  jjremier  plan  est  d'un 

modernisme  si  étonnant  tju'il  fait  songer  aux  l'antaisies  chromatiques  des 
néo-impressionnistes,  de  Besnard  ou  de  Signac  :  son  visage  doré  par  la 

lumière  est  modelé  avec  des  ombres  d'un  violet  pale;  la  blancheur  de 

sa  robe  se  nuance  de  bleu  pâle,  de  rose,  de  rouge  violacé.  C'est  la 
même  gamme  de  couleurs  tpii  \ibre  sur  le  linceul  versicolore  du  (Christ 
ressuscité. 

c)  La  Résurrection.  —  Le  volet  droii  du  triptyque,  qui  représente 

après  la  Nativité  la  Résurrection,  c'est-à-dire  après  l'Esprit  fait  chair,  la 

chair  Cjui  se  fait  Esprit  ou,  si  l'on  peut  ainsi  parler,  après  Y liivuniatidii 
VEscarnatinii.  est  une  étonnante  fantasmagorie  lumineuse. 

Du  sarcophage  en  porphyre  rouge  (jui  s'est  écroulé  avec  fracas,  cul- 
luUaut  les  veilleurs  atterrés,  le  (Ihrist  surgit  connue  un  météore,  entraînant 

ilans  son  sillage  son  linceul  irisé  de  bleu  pâle  qui  tourbillonne  comme  une 

gaze  aérienne  aux  reflets  changeants.  Son  corps  glorieux,  débarrassé  des 

liens  de  la  pesanteur,  plane  sans  eifc^rt  dans  la  nuit  étoilée  au  milieu  d'un 

halo  il'or  en  fusion.  .Semblal)le  au  .luge  solennel  des  .Jugements  derniers 
qui  trône  au  tym])an  du  |ioriail  des  cathédrales  gothi(iues,  il  écarte 

les  deux  liras  pour  montrer  les  blessures  de  ses  mains.  Les  contours  de 

son  corps  éthéré  s'eilacent  et  se  dissolvent  dans  la  lumière.  De  sa  tête 
rayonnante,  de  toutes  les  lèvres  de  ses  plaies  émane  une  hunière  dorée. 

Une  auréole  démesurée,  dont  les  orbes  concentriques  j)assent  du  jaune 

d'or  à  l'orangé,  puis  au  j)ourpre  pour  se  muer  en  bleu  clair  et  se 

perdre  finalemeiu  dans  le  bleu  indigo  de  la  nuit,  le  cerne  d'un  nimbe 
éblouissant. 

Cette  représentation  saisissante  de  la  RéstuTection  n'est  pas  plus 

conforme  à  l'Ecriture  et  à  l'iconographie  traditionnelle  que  les  autres 
sujets  du  retable.  «  (^uand  Jésus  Crist  fu  resuscité  de  mort  à  vie,  dit  le 

Miroir  d'I lii/iK/iiic   S(ilv(ili<iii.   il  ne   moiua  pas   tantôt   es  cieulx,  ains  tarda 
t.  H  r  Ml  \\  A  L  U  jî  t» 
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quarante  jours,  esquels  il  se  montra  plusieurs  fois  aux  siens.  »  En  dépit 

de  cette  tradition  qui  stipule  lui  intervalle  de  quarante  jours  entre  la 

Résurrection  et  l'Ascension.  Grunewald  amalgame  ces  deux  mystères;  il 
les  absorbe  mênu'  dans  un  troisième  :  car  la  licsi/rrectio/i  d'Isenheini 

qui  est  en  même  temps  mu-  Asceusiuii  est  aussi  et  par  siurroit  une 
Transfiiitiration.  Ces  trois  événements  consécutifs  de  la  vie  du  Christ  se 

rejoignent  et  se  fondent  dans  une  représentation  uniijue  :  l'apothéose  du 
Sauveur. 

Il  va  sans  dire  que  cet  amalgame  que  nous  remarquons  à  peine  aujour- 

d'hui, tant  il  est  devenu  commun,  était  préparé  par  la  transformation  gra- 

duelle de  l'iconographie  chrétienne.  C'est  progressivement,  en  passant  par 

ime  série  d'étapes,  que  les  trois  motifs  de  la  Résurrection,  de  Y  Ascension  et 

de  la  'rransji^iirdtioii  se  rapprochent  et  finissent  par  se  confondre.  La 

Résurrectit)n  d'Isenheini  marque  le  terme  d'ime  longue  évolution  icono- 

graphique (jui  se  poursuit  de[juis  les  origines  de  l'art  chrétien  jusqu'à  la 
llciiaissance. 

L'art  chrétien  primitif  se  borne  à  suggérer  le  mystère  de  la  Résurrection 

]iar  l'épisode  des  Saintes  Femmes  au  tombeau  (').  Sans  éveiller  l'attention 

lies  veilleurs  qui  dorment  d'un  lourd  sommeil,  le  Christ  s'est  miraculeusement 
évadé  du  sépulcre  et  lorsque  les  trois  saintes  femmes,  portant  des  aromates 

pour  embaumer  le  C(jrps  du  Sauveur,  arrivent  au  tombeau,  elles  le  trouvent 

vide.  Un  ange  est  assis  sur  le  couvercle  du  sarcophage  et  montrant  le  lieu 

où  gisait  le  Seigneur,  il  dit  aux  inyrophores  :  a  La  mvrrhe  convient  aux 

morts  :  mais  le  Christ,  lui,  n'a  pu  être  atteint  par  hi  corruption  (■^).  « 

Li'est  Ic'  sujet  sculpté  sin'  un  chapiteau  roman  de  l'église  tle  Mozat 
(  Pu\-de-Dôme).  Le  célèbre  tableau  de  la  collection  C.ook  à  Richmond 

attribué  à  Hubert  van  Eyck,  la  fresque  de  Fra  Angelico  (3)  au  couvent  de 

(i)  Detzel,  Chnstlichf  Jconograjiliit.  I,  p.  JGIJ.  L'art  byzauliii  antérieur  au  xiv«  siècle  ne 

ligure,  conformément  a  rKvangile  de  Matthieu,  que  deux  femmes  qui  trouvent  l'ange 

assis  sur  la  pierre  roulée  du  tombeau.  L'Occident  préfère  la  version  de  Marc  qui  nomme 
trois  myrophores  (Millet,  Iconographie  de  VÉvangile,  p.  5i7). 

(2)  Tropaires  de  l'office  grec  du  Vendredi  saint  (Epitaphios).  L'iconographie  de  la  Cruci- 

fixion montre  également  les  scrupules  qu'éprouva  longtemps  l'art  chrétien  à  représenter  dans 
sa  réalité  le  drame  du  Calvaire.  Dans  certains  monuments  bvzautins  la  Crucifixion  est  figurée 

par  une  croix  nue  que  surmonte  le  buste  du  Christ,  Hanqué  du  soleil  et  lie  la  lune.  Cf.  Bréhier, 

Lts  Uriginti  du  crucifix  thins  Viirt  rtligieiix.  Paris,   ujo-1. 

(;j)  S.  Reinach,  Rtptrt.  ptint..  1,   l'iij  :  III,  23S. 
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San  Marco  à  Florence,  pronvent  qne  ce  motif  archaujuc  se  perpétue  dans 

l'art  (r(1ccident  jusqu'au  xv^^  siècle  0)- 

Mais  la  piété  du  Moyen  Age  finissant  ne  se  contente  pas  d'indications  : 
comme  saint  Thomas  qui  met  ses  doigts  dans  la  plaie, 

elle  veut  «  toucher  ce  qu'il  faut  se  contenter  de  croire  «  : 
les  fidèles  gâtés  par  le  réalisme  du  théâtre  des  Mystères 

demandent  aux  peintres  de 

leur  montrer  le  Cihrist  res- 

suscité in  fiffttra.  Problème 
ardu  entre  tous.  Comment 

représenter  Jésus  sortant  du 

tombeau  P  Les  théologiens 

avaient  inventé  pour  expli- 

quer ce  mystère  une  théorie 

des  corps:  f^hrieux  doués, 

entre  autres  propriétés,  de  la 

suhti/itas  qui  leur  permet  de 

traverser  les  objets  comme  la 
lumière  traverse  le  verre.  La 

difficulté  était  de  traduire 

cette  conception  théologique 

en  langage  de  peintre.  Les 

Primitifs  du  xv<=  siècle  se  sont 

évertués  à  résoudre  ce  prt)- 
blèmc:  ils  en  ont  donné  trois 

solutions,  dont  aucune  n'est 
très  satisfaisante  : 

1"   Le   Christ  fiijunihr   la 

margelle    dit    sarcophage;    il 

(1)  Il  en  est  de  même  du  thème 

de  l'Ascension.  I.'art  du  Moyen  Age 
se  borne  à  suggérer  le  miracle  par 

respect  ou  l'escamote  par  impuis- 

sance. Au  lieu  d'évoquer  le  corps 

glorieux  du  Christ  montant  au  ciel,  il  ne  montre  que  ses  pieds  qui  émergent  d'un  nuage  ou 

parfois  même  les  empreintes  de  ses  pieds  sur  la  roche  d'où  il  a  pris  son  essor  (Veit  Stoss, 
retable   de   la  Vierge  à  Cracovie). 

],A    HÉM.IUlEirrifJN    (RlCTAULt    l)'lM;.Mll,IM  ) 
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a  encore  un   pied  dans   le   iiMulienu  (Hans  Mnltscher,  retable    de    Berlin. 
1437): 

2°  Le  Christ  rst  debout  devant  le  sarcophiige.  De  la  main  gauche,  il  tient 
rétendard   avec   la   croix;    sa    nuiin    droite   fait   un    geste   de   bénédiction. 

(M.   Wolgemut,    retable    de    Hof,    Munich,    i465;   Maitre   du   Livre    de 

Raison,  Sigmaringen); 

3"  Le  Christ  est  debout  sur  le  couvercle  du  sarcophage. 

De  Là  ;\  représenter  le  Christ  planant  au-dessus  du  sarcophage,  il  n'y  avait 

plus  qu'un  ])as  :  l'art  plus  savant  et  plus  audacieux  du  Ouattrocento  n'hésite 
pas  à  le  franchir.  Dans  un  tableau  de  Giovanni  Bellini  au  Musée  de 

Berlin,  le  Christ  s'essore  au-dessus  de  la  grotte  sépulcrale.  Dans  la  célèbre 
Résurrection  du  1\  rugin  à  la  Pinacothèque  du  Vatican,  il  ]ilane  au  centre 
lie  Faniande  lumineuse  de  sa  «  niandorle  ».  Enfin  dans  un  tableau  du 

Musée  de  Berlin  attribué  à  Léonard  de  \'inci,  Jésus  s'envole  également 

d'im  sarcophage  de  porphyre,  les  bras  levés,  brandissant  comme  un  trophée 

de  victoire  l'étendard  à  croix  rouge. 

C'est  sous  cette  forme  que  (Tninewnld  luncoit  la  Résurrection.  I>"idée 

de  Résurrection  s'associe  dans  son  imagination  à  une  impressi(_>n  d'élan, 

d'essor,  de  force  ascensionnelle  ((ui  brise  toutes  les  résistances  et  triumphc 
de  L'i  pesanteur. 

Artifice  ou  instinct,  l'haliileté  avec  laquelle  il  arrive  à  suggérer  cette 
impression  tient  du  prodige.  Les  rapports  des  horizontales  et  des  verticales 

sont  savamment  calculés  poni'  renforcer  rinq)ression  d'envol  trionij)haiit  de 
Celui  qui  est  plus  fort  que  la  mort.  La  prostration  des  soudards  jetés 

pêle-mêle  à  la  renverse  conmie  de  gros  scarabées  s'oppose  à  l'ascension 
du  Christ;  la  pesanteiu"  de  leurs  bourguignottes,  à  visière  relevée,  de  leurs 

cottes  rembourrées  en  fauve  buffleterie.  de  leurs  collets  de  mailles  (')  fait 

ressortir  jiar  cmuraste  la  légèreté  impondérable  et  stirnaturellc  du  Sauveur 

ressuscité.  La  traine  irisée  du  linceul  qui  toiu'billonne  au-dessus  du  sarco- 
phage vide  marque  la  trajectoire  de  la  fusée  hmiineuse  qui  jaillit  dans  la 

nuit  criblée  d'étoiles.  Cie  corps  emporté  d'un  irrésistible  (''Inn  a  mi  admi- 
rable a  accent  de  triomphe  ». 

Cl)  Ces  armuros  ont  un  carartrro  plus  archaï(|uc  i|uc  rannuro  do   Lougin  dans  Ir  tal)lrau 

lie  Maie.  Mais  il  faut  tenir  rnnipte  que  rc  sout  des  gens  de  pied  et  non  des  clievaliers. 

I 



I.K     UKTABI.K     D  ISKNHKIM 
illl 

Meii.s  le  Christ,  ressuscité  de  (Ti-iinewald  ne  s'évade  pas  seulement  de  la 

prison  du  touil)eau.  il  s'évade  de  son  propre  corps.  En  même  teuijts  cpi  il 
s'envole  il  se  transfitiure  (  '  ). 

Bien  que  le  Christ  d'Isenheim  ne  monte  pas  au  ciel  entre  Moïse  et 

Elle,  son  attitude  rappelle  le  Christ  tie  la  'rransfigiiratioii  de  Raphaël  qui 
plane  les  bras  écartés  dans  un  océan  de  lumière:  le  geste  traditionnel  du 

Sauveur  ressuscité  hénissaiu  de  la  main  droite  et  tenant  de  la  main  gauche 

le  labarum  est  remj)lacé  ici  par  le 

geste  plus  solennel  du  Christ  écar- 
tant les  deux  l)ras  et  montrant  ses 

paumes  trouées. 

Rien  de  plus  naturel  que  cet 

amalgame  iconographitpie.  Coni- 

urent  un  peintre  i)Ourrait-il  conce- 

voir et  représenter  la  victoire  de 

l'esprit  sur  la  chair  sinon  eu  la 
transjMisaut  dans  Tordre  ])ictural 

sous  la  l'orme  d'une  victoire  de 

la  lumière  sur  les  ténèbres  i' 

Le  thème  dont  s'est  inspiré 
Crriinewald  est  sans  doute  ce  pas- 

sage de  l'Evangile  de  saint  Ma- 

thieu, décrivanl  la  'rranshguration 
du  Christ  au  souuuet  du  Thalior  : 

«  Son  visage  resplendissait  connue 

le  soleil  ;  ses  vêtements  étaient 

éclatants  conune  la  lumière.  i) 

Pour  exprimer  que  le  cor|is  dw  Christ  transfiguré  rayonnait  d'ime 
hunière  siu'uaturelle.  les  Primitifs  du  x\'  siècle  avaient  imaginé  île  ]ieindre 

le  visage  du  Christ  iFune  couleur  jaune  d'or.  Ce  détail  naïf  est  inspiré  de  la 

mise  en  scène  des  Mystères  oi'i  Facteur  (jtii  jouait  le  rôle  de  .fésus-Christ  dans 

la  scène  de  la  Transfiguration  avait  la  figure  barbouillée  d'ocre  clair  (-)• 

l,A     rUANSlH.lRAl  KIX    (l)KIAII.I 

l\ir   l{;i|ili,i('l   (H.   ;.    l'iiiaiDllicilui    du    \aCirall). 

(1  )  II  est  à  noter  qu'à  répdque  ilii  rrt.il)le  (risenh^iiii.  [)eut-étre  un  peu  avant.  (ù-iinewaM 

avait  peint  iioiir  réalise  iIcs  noniinicains  de  Franil'urt  nne  Transfiguration  dont  Sandrart  parle 
avec  entliousiasnic. 

(:)  Mam:,  op.  fit. 
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rTriine\\'ald  reprend  ici  cette  tradition  :  mais  son  imagination  de 
visionnaire  et  son  incomparable  virtuosité  de  coloriste  en  tirent  des  effets 
tout  nouveaux. 

La  tête  jaune  d'or  du  Christ  devient  le  centre  d'un  fover  lumineux 

(l'une  telle  intensité  que  la  liuuière  «  mange  »  les  formes  du  corps  qui 

semble  se  résorber  et  s'évanouir  comme  un  fantôme.  Si  on  le  compare  aux 

Christs  apoUoniens  de  la  Renaissance  italienne,  ce  Christ  d'Isenheim 
choque  par  des  fautes  de  dessin  grossières,  une  anatomie  incorrecte,  des 

jambes  trop  maigres,  des  genoux  enflés.  Mais  l'idéal  de  Griïnewald  est  très 

différent  de  l'idéal  latin.  Peu  lui  im])iirte  que  son  Christ  soit  disgracieux 

pourvu  que  l'ame  éternelle  filtre  au  travers  du  corps  éphémère  et  illu- 
soire. Jamais  les  Italiens,  avec  toute  leur  science  des  formes,  n'ont  su 

peindre  un  ccirps  plus  «  glorieux  ii.  plus  ravoniiant.  plus  impondérable.  Ce 

corps  diaphane  «  conune  l'albatrc  traversé  d'un  ravon  de  soleil  «  f')-  fl'ii 

se  dissout  dans  la  lumière  donne  vraiment  l'impression  du  surnaturel.  C'est 

de  la  chair  redevenue  esprit.  Il  n'existe  dans  l'art  chrétien  rien  de  compa- 
rable à  ce  Christ  «  excarné  »,  si  ce  n'est  au  siècle  suivant  le  revenant 

subliiue  que  Rembrandt  f;iit  asseoir  à  la  table  des  Pèlerins  d'Einnidiis. 

C.     TROISIEME    ASPECT 

La  (Tlorification  de  saint  Antoine  est  le  finale  de  cette  syiuphonie 

picturale.  C'est  le  dernier  —  et  le  plus  splendide  —  des  trois  retables 

superposés  qui  composent  le  polvptvque  d'Isenheim.  En  tournant  le  dernier 
feuillet  du  gigantesque  livre  à  images,  on  découvrait  sous  le  retable  de 

1(1  Crucifixion  et  le  retable  de  la  Merise,  connue  au  f(ind  le  plus  secret  d'mi 
sanctuaire,  un  retable  de  saint  Antoine.  Protégé  par  cette  double  enveloppe, 

c'était  vraiment  le  cœur  de  l'œuvre  qui  se  révélait. 
Le  caractère  le  plus  frappant  de  ce  troisièiue  aspect  du  Wandelaltar. 

c'est  que  les  peintures  se  trouvent  cette  fois  associées  ou  plutôt  subor- 
données à  des  sculptures.  Les  magnifiques  statues  dorées  de  saint  Antoine 

et  de  ses  acolvtes  occupeiu  le  ceiure  du  tri|)tv(|uc.  Il  ne  s'agissait  ])as  jionr 
le  jieiiUre  de   rivaliser  avec  leur  éclatante  polvchroiuie.  luais  au  coiurair(> 

(0  Dante,  l'anidiso. 
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(le  les  mettre  eu  valeur.  C'est  ce  qu'a  adiiiirahicineut  coiiipiis  (iii'iuewald 
qui,  en  reuouçaiit  pour  une  ibis  aux  couleurs  éclatantes  de  sa  palette  et  en 

maintenant  ses  deux  volets  tians  des  colorations  un  |)en  mates,  a  donné 

l'exemple,  si  rarement  observé  dans  les  œuvres  collectives,  de  la  discipline 
artistique  comme  ces  solistes  virtuoses  qui  savent  être  à  roccasi(jn  les 

meilleurs  accompagnateurs. 

Tout  en  se  suhordoiniant  au  sculpteur  qui  joue  dans  ce  concert  la 

partie  du  })renuer  violon,  Cîriinewald  a  su  Caire  néanmoins  de  ces  deux 

volets  de  la  légende  de  saint  Antoine  des  ensembles  i|ui  se  suffiraient 

parfaitement  à  eux-mêmes.  Ils  forment  un  diptvque  dont  les  feuillets 

illustrent  deux  scènes  d'un  caractère  très  différent  :  la  Tentation  Je  saint 
Antoine  par  les  démons  et  sa  ]lsite  à  saint  Fan/  Ertnite,  la  première  toute 

de  violence  et  la  seconde  toute  de  calme.  D'un  côté,  la  ruée  ibrceuée  des 

démous  ilaus  lUie  atmosphère  d'orage;  de  l'autre,  la  conversation  lIc  deux 
vieux  anachorètes  dans  un  vallon  paisible  par  une  matinée  de  jirintemps: 

le  repos  après  la  lutte,  après  le  drame  l'itlylle. 
A  cjnelle  source  Griiuewald  a-t-il  piusé  le  sujet  de  ces  deux  panneaux 

antithétiques?  Si  pour  le  synibohsme  de  la  Clrucifixion  ou  de  rincarnaiiou, 

il  s'inspire  du  Specu/uni  hunninu-  Salvalionis.  pour  l'hagiographie  de  saint 
Antoine  il  devait  naturellement  consulter  la  célèbre  Legenda  auiea  tie 

l'archevêque  de  Gênes  Jacques  de  Varazze,  dont  une  édition  allemande 

avait  paru  en  1478  à  Nuremberg  chez  l'éditeur  Kobiu'ger. 

Bien  avant  l'hagiographe  génois,  saint  Athanase  avait  écrit  eu  grec  la 
vie  de  saint  Antoine  et  saint  Jérôme  avait  narré  en  latin  la  vie  de  saint 

Paul  Ermite  (').  Ces  deux  biographies  étaient  réunies  dans  un  li\re  souveiu 

impiiuié  avant  la  Réforme  sous  le  titre  de  Ilistoria  eremitica  seii  ]'itir 
patruni  (^Bach  der  Alti'âter),  cjui  contient  les  vies  de  trente-trois  Pères  du 

Désert.  Mais  plusieurs  détails  des  peintures  de  Griiuewald  prouvent  nette- 

ment qu'il  n'est  pas  remonté  jusqu'à  ces  sources  et  qu'il  s'inspire  directement 

de  la  Légende  dore'e.  En  voici  trois  exemples  typiques.  D'après  Athanase, 

Antoine  n'avait  que  trente-cinq  ans  lorsqu'il  fut  assailli  par  les  démons  ; 

or  Griiuewald  le  représente  sous  les  traits  d'un  vieillard  à  barbe  blanche. 

Athanase  dit  en  outre  que  les  démons  s'étaient  métamorphosés  en  lion,  en 
panthère,   en  serpent;   conformément  à   la   version    de   la   Légende   dorée, 

(i)  lie  de  Paul  de  Tliebes  dt  saint  Jérâint.  Kd.  P.  de  Labriolle. 
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Cxrunewakl  leur  prête  des  formes  variées  de  bêtes  féroces  (').  Enfin,  si 

l'artiste  avait  lu  saint  Athanase  ou  saint  Jérôme,  il  ne  se  serait  pas  repré- 
senté le  désert  tle  la  Thébaïde  où  a  lien  la  rencontre  des  deux  ermites 

sous  l'aspect  d"nn  \alliin  boisé,  rafraîchi  j)ar  des  eaux  vives  :  son  pavsage 

sylvestre  s'ins]3ire  de  la  géographie  naïve  tlu  Ligure  Jactjues  de  Varazze 

(pli  conte  que  saint  Antoine  eri'aii  »  /mr  Icsfoicts  n  à  la  recherche  de  saint 

Paul.  11  ii\'St  doiii-  j)as  douteux  ipie  c'est  le  récit  de  la  l^i'^cnih^  dorcc  qui 

lui  a  servi  de  programme  poiu'  la  composition  de  ces  tleux  scènes  de  la 

geste  de  saint  A  moine  (-). 

(/)  La  TENTA'rmx  de  saint  Antoixf.  —  \"oici  comment  la  Lé^^ende 

durée  ('■)  raconte  la  Ti-matiou  : 

«  Antoine  avait  vingt  ans  lorM|u"il  eiueiidit  lire  à  l'église  les  paroles  de 

Jésus  :  «  Si  tu  veux  être  parfait.  \'ends  ce  (jne  lu  possèdes  et  donne  le 
«  produit  aux  pauvres.  »  Aussitôt  Antoine  vendit  tous  ses  biens,  en  donna 

le  jjroduit  aux  pauvres  et  alla  se  faire  ermite  au  désert. 

((  Il  eut  à  V  soutenir  des  tentations  innombrables  de  la  part  des  tlémons. 

Une  fois,  conune  il  était  dans  nue  tombe  d'Egypte,  la  foule  des  démons  le 

maltraita  si  affreusement  (pi'un  de  ses  comj)agnons  le  crut  mort  et  l'em- 
porta sur  ses  épaules:  mais  c(jmuie  tous  les  frères  rassemblés  le  pleuraiem, 

il  se  releva  et  demanda  à  l'homme  cjui  l'avait  apporté  de  le  ramener  à 

l'endroit  où  il  l'avait  trouvé.  Et  comnte  il  y  gisait,  accablé  de  la  dou- 
leur que  lui  caitsaient  ses  blessures,  les  démons  reparurent  sous  diverses 

formes  ti'animaux  féroces  et  se  remirent  à  le  déchirer  avec  leurs  dents, 
leurs  cornes  et  leurs  griffes.  Alors  soudain  une  hunière  merveilleuse 

remplit  le  caveau  et  mit  en  fuite  tous  les  démons,  et  .Vnioine  se  trouva 

•aussitôt  guéri. 

«  Et  alors,  comprenant  que  c'était  Jésus  tjui  venait  à  son  secours,  le 

saint  lui  dit  :  k  Où  étais-tu  tout  à  l'heure,  bon  Jésus,  et  pourquoi  n'étais-tu 
«  pas  ici  pour  me  secourir  et  guérir  mes  blessures  ?  »  Et  le  Seigneur  lui 

i(']iiindit   :   u    Antoine,  j'étais   là,    mais    j'attendais  de  voir   ton    combat:  et 

(i)  Tune  dormones  iii  formis  viiriis  ftrannu  (ijiptinitniJit. 

(:)  Cependant  il  faut  convenir  que  l'invocation  de  saint  Antoine  à  Jésus,  telle  que  Griine- 

uald  lu  transcrit  sur  un  phylactère,  n'est  pas  conforme  an  texte  de  la  Légtiidt  dore't. 

(3)  La  Légende  dorée,  trad.  WvzrwA.  Paris.  ii|i>i|.  ji.  S^j. 
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«  maintenant  que  tn  as  lutté  avec  courage,  je  répandrai  la  gloire  dans  le 
a  monde  entier.  » 

Aucun  sujet  n"a  été  plus  populaire  dans  la  peinture  du  xv^  et  du 

xvT'  siècle  et  même  du  xvii'  siècle  rpie  cette  légende  de  saint  Antoine. 

Elle  a  inspiré  une  multitude  de  peintres  de  tomes  les  écoles  (  '  ). 

Parfois  la  légende  de  l'anachorète  égyptien  fournil  la  matière  de  tout 
un  cycle  dont  les  épisodes  se  dérouleiu  sur  les  nombreux  compartiments 

des  retables.  Le  plus  remarquable  de  ces  cycles  hagiographiques  était  peut- 

être  le  retable  de  saint  Antoine  abbé,  j)eint  en  i  ISo  par  le  Primitif  catalan 

Pahlo  J'er,^os  pour  l'église  de  San  Antonio  Abad  de  Barcelone  (-)  :  il 

représentait  sur  un  fond  d'or  gaufré  (de  uro  estofado)  saint  Antoine 

exorcisant  les  démons,  soulevant  la  tête  d'un  pendu  ])oiu  le  sauvt'r  de  la 

strangulation,  rendant  visite  à  saint  Paul  ermite.  L'Italien  Hernardo 
Parentiuo  (Parenzaiio).  élève  de  Mantegua.  a  peint  également,  dans  une 

série  de  tableaux  conservés  à  Rome  dans  la  (Galerie  Doria,  plusieurs  scènes 

de  la  légende  de  saint  Aiuoiue.  Les  artistes  du  Nord,  Allemands  ou 

Néerlandais,  s'emparent  également  de  ce  sujet  où  ils  d(''|)loicnt  tout  à  leur 

aise  leur  talent  de  conteurs.  Des  peintres  de  l'Ecole  de  Westphalie,  les 

frères  Victor  et  Heinrich  Di'uiwegge.  illustrent  la  légende  dans  un  retable 

de  l'église  collégiale  de  Xanlen.  La  Pinacothècjiie  de  Munich  ])ossè(le  un 
cvcle  analogue  peint  vers  iSoo  par  un  maître  néerlandais  poiu-  un  donaieiir 
iuconiui  (|ui  porte  sur  la  ])oitriue  la  croix  f)lene  de  saint  Antoine  :  on  v  voit 

saint  Antoine,  accoiu])agné  de  deux  lions  et  guidé  par  un  centaure,  cau- 

sant avec  saint  Paul  ermite  au  liord  d'une  source,  puis  enterrant  le  vieil 

anachorète  avec  l'aide  des  lions,  qui  font  bénévolement  office  de  fossoyeurs. 
Mais,  la  plupart  du  temps,  les  artistes  se  contentent  de  détacher  de  ce 

cycle  hagiographique  un  épisode  particulièrement  saillant.  La  Tentation 

était  de  beaucoup  le  ])lus  intéressant  de  ces  épisodes  et  le  plus  propre  à 

tenter  l'imagination  d'un  ]>('intre. 

(i)  «  Cette  fable  monstrueuse  et  grossière  de  la  tentation  de  saint  Antoine,  écrit  Mii.lin 

dans  ses  Antiquités  nationales  (17110)  à  propos  d"iin  vitrail  représentant  la  vie  de  saint  ,\ntoine 
anx  Jacobins  de  la  nie  Saint-Honoré,  a  fourni  aux  artistes  que  leur  goût  j)ortait  aux  idées 

bizarres  et  grotesques  un  sujet  de  coinj)Osition  souvent  traité.  •' 

(:)  Sanpebe  y  Mir.iEL,  Los  Cuutrocentistas  Catidams.  11.  Ce  retable  a  tnallieureusement 

péri  dans  l'incendie  de  l'église  de  San  Antonio  Abad  en  i<)oc). 
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Ce  ihrnic  se  préseiirc  sous  deux  formes  Très  (iiirrreutes  qu'on  a  tort  de 

conl'iiiidre  sous  le  nirnif  nom.  Ou  Ijicu  saint  Anloine  est  touriucuté  par  des 

démons  soits  forme  d'animaux  féroces  qui  le  déchirent  ou  l)ien  il  est 
tourmenté  par  un  démon  très  jiarticulier.  le  démon  de  la  luxure,  qui 

jirend  pour  le  séduire  la  forme  de  fenunes  nues.  Dans  le  premier  cas.  il 

serait    jilus   juste    de    ]iarler   des   rpre/ivrs  de    saint    An.ioine.    en   réservant 

jiour  le  second  sujet  le  terme  de 
t('/it(iti()ii. 

w)  I^a  pieuiiere  versicm.  celle 

que  nous  pourrions  apiieler  la 

y(  rsion  Jdiitastiqiir  de  la  Tenta- 

tion, est  la  })lus  ancienne. 

Tantôt,  conuue  dans  le  re- 

I  al  lie  d'Isenheim.  les  démons  mal- 
mènent saint  Antoine  sur  hi 

trrri  :  tantôt,  comme  dans  les 

u;raAures  de  Schongauer  et  de 
(Irauacli  et  le  tableau  du  Musée 

de  Cologne  faussement  attribué 
à  (.riinewald.  ils  le  déchirent 

(Idiis  les  fiirs.  Celte  variante  dé- 

rive d'un  passage  de  la  J.ri^rmle 

(lorce  où  il  est  ilii  i|u"un  jour, 
comme  des  angt-s  enlevaient 
saint  Antoine  dans  les  airs,  des 

démons  accoururent  pour  l'em- 
pêcher lie  monter  au  ciel  et 

clierchèreiU  à  le  pr(''ci])iter  sur  des  rochers  (').  Mais  les  exemples  de  ce 
combat  aérien  sont  assez  rares  :  la  pln])art  des  artistes  ont  préféré  trans- 

porter sur  terre  le  théâtre  de  la  lutte  entre  l'ermite  et  les  démons. 

Ces  f(  diableries  i^  devaieiu  particulièrement  sétinire  l'hiiagination  lioul- 
fonne  des  artistes  du  Nord.  Aussi  est-ce  à  des  peintres  néerlandais  :  .Térome 

Bosch,   l'etei-  Breughel   le   Dink-  (  ■' )■    l)a\id  Teniers.  ;'i  nu  graveur  Ioi-imIii 

SAI.M   AMCIIM   A^SAII.M  DANS  I,l>  Al  Ils  l'Ail  ULS  J>1:Mi  IN" 

(i)  .iliqiuiiiiln  (lum  iih  anijijis  in  iien  elcvari nir.  aihiint  ild/inoins  tt  cjiis  tnuisinnn  prohibinl. 

(:)  Hli.in  et  VAN  liAbTLLAMi.  l'ittr  Bmiiilul  riincien.  linixcllcs,  11J07. 
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.)uc(jiu'.s  (lalliit.  ijuc  nous  (levons  les  iviiréseiitalioiis  les  ])lus  populaires  île 
la   Tentation. 

La  plus  remarquable  de  ces  tentations  de  saint  Antoine  est  le  triptyque 

de  Jérôme  Bosch,  le  «  faizenr  de  diables  n  de  Bois-le-Duc.  dont  le  ])lnsl)el 

exemplaire  se  trouve  peut- 

être  au  Palais  d'.\juda  à 
Lisbonne.  ^^  Le  panneau 

princi]ial  montre.  iLins  la 

cour  intérieure  d'un  cha- 

teau-forten  ruine,  l'anacho- 
rète agenouillé,  en  prière, 

assailli  par  les  tentations 

de  icjut  genre  :  monstres, 

déuKJiis,  nuisiciens  à  têtes 

d'animaux.  En  avant  s'é- 
tend un  lac  sombre  et  \'a- 

seux  où  voguent  d'extra- 
vagantes embarcations  et 

où  j>ataugent  des  êtres  fan- 

tastiques. Au  fond,  on  aper- 

çoit des  masures  incendiées 

d'où  s'élèvent  des  llammes 

et  des  fumées.  Sur  le  ̂ •olet 

de  droite,  le  saint  apparaît 

assis  sur  un  pan  dt;  nnu'. 
un  li\re  ouvt'rt  dans  les 

mains;  il  reg.uïle  une-  table 

dressée  par  des  dialiles  mis: 
dans  le  ciel  un  homme 

obèse  chevauche  un  gros 

poisson.  Le  volet  de  gauche 

montre  saint  Antoine  enlevé  dans  les  airs  [lar  des  démons  cjui  le  fustigent; 

au  prenùer  plan,  il  est  transporté  évanoui,  par  deux  moines  qui  traversent 

un  pont  rustique  (')  ». 

SAINI     ANIUINK    Ab'iAlLl.I     DANS     LES     AIRS     l'AU     DKS    DIMnNS 

l*:if  l.iica^  C.ranatli. 

(i)  Lafom).  Hiiiûiiynius  Bosch,  igi'l,  p-  69. 
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Les  musées  de  Bruxelles,  (rAuisterchun,  d'Anvers,  la  collection  Kha- 
nenko  à  Kiev,  possèdent  îles  répliques  du  tri])tvque  de  Lisljonue.  La  7e//- 

tdtioii  (k  saint  Antoine  du  Palais  Doria  à  Gênes  <|ui  a  donné  à  Flaubert  l'idée 

première'  de  son  livre  et  qn  il  cro\ait  une  (euvre  de  Breu^hel  (')  n'est 

(|u"uiie  C(jjjii-  d'inic  de  c(_'s  noml )rciises  tt-mations  île  Jérôme  lioscli,  qid  a 

manjné  ce  sujet  de  son  empreiiUe.  Nul  n'a  su  évoquer  connue  lui  les 

diables,  les  larves,  les  fantômes,  qui  peuplaient  l'imagination  populaire. 
Dans  la  célèbre  estampe  de  Jac(|iies  Callot  (^1631),  on  voit  saint 

Antoine  tiraillé,  poussé,  pincé,  battu  par  des  monstres  Injrribles  qui 

\omissent  des  salamandres,  des  crapauds,  des  lances  et  des  épées.  Au 

fond  sur  un  rocher,  son  ermitage  en  (lannnes  s'écroule  sous  les  coups  des 
dénions. 

// )  La  seconde  version  de  la  Tentation  de  saint  Antoine  que  nous  appel- 

lerons la  version  erotique  par  op[)ositiou  à  cette  version  fantastique  n'apparaît 

(jue  i)lus  tard,  à  jjartir  ilu  w  P^  siècle.  Elle  se  dégage  peu  à  j)i'U  de  la 

première  foiinc  de  la  h'-gende  (loin  elk'  n'est  en  sonnue  (ju'un  cas  jiarticulier. 

une  sjiécialisalion.  La  luxure  n"t-st  (ju'uii  <les  sept  péchés  capitaux  ijui  tour- 
mentent le  saint  ermite,  et  les  démons  à  ligiuï*  de  fennut-  ne  soiU  ipie  les 

plus  terribles  et  les  plus  insidieux  de  tous  ceux  (jui  s'acharnent  à  faire  chan- 
ci-ler  sa  \ertu.  \hiis  cei  assaut  di-s  démons  féminins  huit  par  devenir  le 

chapitre  essetuiel  des  triludaiions  du  saint  ermitt-.  si  bien  (jue,  lorsqu'on  parle 

de  la  (c  l\-mation  di-  saint  AiUoiue  »,  on  ne  songe  plus  guère  cju'à  cette 
forme  de  la  teiUation. 

Cie  thème  erotique  se  prc'-sente  a\"ec  d'iimombrables  variantes.  Dans  un 

beau  tableau  du  Musée  du  Prado  à  Madrid,  peint  vers  i ')  1  j  en  collaboration 

par  Quentin  Matsvs  pour  les  ligtu-es  et  .loachim  Patiiiir  pour  le  paysage,  le 

saiiu  est  caressé  par  trois  geiites  coiniisanes  d'Anvers.  Diirer  au  retour  de 
son  vovagt-  aux  Pavs-Has  illustre  le  même  sujet  dans  une  escpiisse  datée 

de  i')2i  qui  est  Conservée  à  rAll)ertine  ( -). 

(1)  l  r.  ('onupandanii  dt  (•.  l'hnilitrl .  Kd.  (l'Juaril.  1.  p.  iii:.  I.etlrc  il  Alfreii  I.c  l'oiltcvin, 
i3  iiKii  iSt')  •  u  J'ai  vil  un  t:ilil<au  de  Breughol  représentant  la  Tenlution  île  saiiil  Anloiiie.  ([ni 
iiTa  fait  penser  à  arranger  pour  le  théâtre  la  tentation  de  saint  Antoine:  mais  cela  demanderait 

un  autre  naillarJ  que  moi.  Je  donnerais  bien  toute  la  collection  du  Moniteur,  si  je  l'avais,  et 

lun.ouo  francs  avec,  pour  acheter  ce  lahlean-lii  c|ue  la  plui)art  des  personnages  ijui  l'examinent 

regardent  assurément  coinme  mauvais,  n  Qu'aurait  dit  Flaubert  s'il  avait  connu  le  panneau  du 
retal)le  d'Isenlieim  I'  (.)n(l  nicr\  eilliiix  exiiiaiil  c"eul  été  |)Our  son  imagination  i' 

(2)  LiFl'MANN-MtUhK.    b-û. 
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A  cette  série  appartient  également  un  beau  dessin  à  la  plume, 

rehaussé  de  blane,  sur  fond  verilàtre,  qui  lait  partie  des  collections  du 

Louvre  (^Legs  Gatteaux)  et  qui  est  particulièrement  intéressant  pour 

nous,  parce  que  Rieirel  a  cru  pouvoir  l'attribuer  à  Griine\\ald  (').  Le 

saint  au  crâne  chauve  s"est  réfugié  sous  tle  grands  arljres  pour  lire 
son  bréviaire  :  en  levant  les  yeux  il  aperçoit  avec  épouvante  une 

vieille  sorcière  à  la  figure  grimaçante,  aux  seins  flasques,  qui  lui  pré- 

senti' d'un  air  engageant  une  belle  tille  une  dont  la  tête  est  surmontée 

de  deux  petites  cornes  de  Faunesse.  Ce  dessin  n'est  sûrement  pas  de 

Grùnewald  :  c'est  probablement  l'œuvre  d'un  Néerlandais  italianisant  du 
xvF  siècle  (-). 

La  sensualité  vénitienne  se  plaisait  à  cette  forme  de  la  légende.  Le 

Musée  de  Caen  doit  aux  razzias  napoléoniennes  une  Teiitutiuii  de  sai/if 

Antoine  de  Paul  Véronèse  commandée  en  i552  par  le  cardinal  Ercolc 

Gonzaga  pour  le  dôme  de  Mantoue.  Rien  de  plus  païen  que  ce  tableau 

d'église.  Deux  démons  terrassent  saint  Antoine.  L'un,  sous  les  traits  d'une 

belle  patricienne  de  Venise,  l'empêche  de  se  relever,  tandis  que  l'autre, 

satyre  musculeux,  le  menace  d'un  pied  de  cheval  qu'il  brandit  comme 
une  massue  Qi).  On  peut  rapprocher  de  ce  tableau  mie  Tciihilion  tic  stiiiit 

Antoine  par  Tintoret  à  l'église  San  Trovaso  de  Venise  que  M.  S.  Reinach 
donne  comme  le  premier  exemple  coimu  dans  la  peinture  italiemie  de  saiiu 

Antoine  au  milieu  de  femmes  nues  (*). 

L'art  moderne  a  renouvelé  ce  thème  à  la  fois  symbolique  et  erotique. 

Dans  ime  gravure  du  F.  Rops,  l'crmile  en  prière,  halluciné  par  le  désir. 

V(jit  avec  épouvante  une  fenmie  nue  s'offrir  siu*  hi  croix  à  la  place  du 
Christ.  Un  marbre  de  Rotlin  (Musée  de  Lyon)  traduit  différemment  la 

même  pensée  :  le  solitaire  que  la  concupiscence  tenaille  sent  à  travers  la 

bure  épaisse  de  son  froc  l'affolant  contact  d'une  femme  nue  à  califourch(m 
sur  ses  reins. 

(1)  TiTev   l'avait   antérifureiiient    altiibué    ii    H.    Baldiing    Grieu.    Cf.    Ztichiiuitgtn    {on 
H.  Baldung,  III,  203. 

(2)  Peut-être  Jost  de  Negki-r,  graveur  hollandais,  (jui  a  travaillé  i  Aiigsbourg  avec  Uurgk- 
niair. 

(3)  Musée  de  Caen,  \\°  51.  t^atalogue  de  Menegoz,  1913.  Photographié  par  la  Bibliothèque 

d'.\rt  et  d'Archéologie. 

(4)  Rtpert.  ptiiit.,  III,  333. 

GRUNEWALD  27 
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Des  deux  formes  que  prend  la  légende,  Grlinewald  ne  connaît  que  la 

première.  Il  ne  s'égare  pas  : 

A  travers  les  rochers  pleins  d'ap])aritions 
Où  saint  Antoine  a  vu  surgir  comme  des  laves 

Les  seins  nus  et  pourprés  de  ses  teutations  ('). 

Sa  Tentation  n'est,  comme  celle  de  Jérôme  Bosch,  qu'une  diablerie  qui 

illustre  fidèlement  le  texte  de  la  Légende  dorée,  à  cela  près  qu'il  rem- 

place la  «  tombe  d'Egypte  >>  dont  parle  Jacques  de  Varazze  par  une  simple 
hutte.  Le  saint,  déjà  maltraité  une  première  fois  par  les  démons  qui  l'ont 

laissé  pour  mort,  a  été  ramené  devant  son  ermitage.  Et  pendant  iju'il  repose, 
tout  perclus  et  meurtri,  les  démons  reviennent  à  l'attaque.  Un  orage  éclate 

dans  le  ciel,  et  l'enfer  vomit  une  horde  pullulante  de  monstres  à  têtes 

d'animaux.  Tandis  que  les  uns  mettent  en  pièces  le  toit  de  sa  cabane  et 
attisent  Tincendie  qui  va  consumer  les  solives  croulantes,  le  gros  de  la  troupe 

se  rue  sur  le  vieil  anachorète  qui  en  un  clin  d'œil  est  jeté  à  la  renverse. 
Griffé,  mordu,  piétiné,  il  se  débat  désespérément  contre  cette  meute  de 

démons  ipii  brandissent  contre  son  crâne  chauve  les  armes  les  plus  hété- 

roclites :  gourdins,  mâchoires  d'àne,  cuillers  à  pot.  L'un  d'eux  lui  a  arraché 
son  bréviaire.  Mordu  à  la  main,  il  va  lâcher  sa  béquille  et  son  rosaire 

dont  une  poule  diabolique  |)icore  les  grains.  C'est  alors  qu'il  pousse  im 
cri  de  détresse  :  Ubi  crus,  buiie  Jliesu  ?  Vbi  crus,  quare  non  uffaisti  ut 

sd/iures  viilneru  nieu?  Jésus  apitoyé  envoie  à  son  aide  l'archange  saint 
Michel  qui,  la  lance  au  poing,  fonce  sur  les  démons  et  les  met  en  fuite. 

Les  démons  c|ui  tourmentent  saint  Antoine  passent  en  général  pour 

symboliser  les  sept  péchés  capitaux,  «  les  monstres  glapissants,  hurlants, 

grognants,  rampants,  dans  la  ménagerie  infâme  de  nos  vices  ».  Une  gravure 

sur  bois  de  H.  Baldung  Grien,  dont  Kœgler  s'est  très  ingénieusement  servi 

pour  préciser  la  date  d'achèvement  de  ce  volet,  groupe  pareillement  des 
monstres  fantastiques  à  tête  de  chien,  de  bouc  barbu,  de  porc  cornu  à 

besicles  ;  chacun  d'eux  tient  dans  ses  griffes  en  guise  de  phylactère  la  poignée 

d'une  épée  à  large  lame  sur  laquelle  est  inscrit  le  nom  d'un  des  sept  péchés 
capitaux  :  Zorn  (Ire),  Hochfart  (Orgueil),  Neid  (Envie),  Tragkait  (Paresse), 

Fressery    (Gloutonnie),     Unkeuschait    (Luxure),    Geitikait    (Avarice).    Les 

(i)  Baudelaire.  Fleurs  du  mal.  Femmes  damnées. 
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démons  de    Griinewald    ont-ils  la  même  sii^nification  ?  Il   est  permis  d'en 

dotiter,   car  l'Église  ne    compte  que  sept  péchés  capitaux,  et  les  démons 
que  GriïneAvalil  lance  aux  trousses  de  saint  Antoine  sont 

en    bien   plus   grand  nombre;   surtout  aucun  d'eux  ne 

personnifie  nettement  un  vice,  à  moins  qu'on  n'admette 
que  le  démon  pustuleux   qui  se   tord  au   premier  plan 

est  le  symbole  de  la  Luxure. 

L'interprétation  suggérée 
par  Schmid  est  encore  moins 

acceptable.  La  Tentation  se- 

rait, d'après  lui,  une  confession 

de  l'artiste  :  les  épreuves  de 
saint  Antoine  seraient  la  (C  pré- 

figure »  de  ses  tribulations  do- 
mestiques et  la  mégère  qui 

frappe  l'ermite  avec  une  cuil- 
ler à  pot  une  allusion  de 

Griinewald,  le  mal  marié,  à 

sa  propre  femme  (  '  ). 

N'est-il  pas  plus  simple  de 
voir  dans  le  saint  assailli  par 

la  meute  infernale  l'image  de 
riiomme  qui  se  débat  héroï- 
fjuement  contre  les  assauts  de 

la  méchanceté,  de  l'hypocrisie 
et  de  toutes  les  vilenies  de  ce 

monde  ?  La  lutte  de  saint 

Antoine  avec  les  démons  est, 
comme  le  duel  de  Jacob  avec 

l'ange,  l'emblème  des  épreu- 
ves que  Dieu  envoie  à  ses 

serviteurs. 

En  tout  cas,  cette  concep- 

tion symb()lii|uc,  si  tant  est  qu'on  puisse  la  prêter  à  l'artiste,  n'exclut  pas  plus 

SAINT    ANTOINE    TOURMENTE    l'AR    LES    llLMONS 

(,ri:table  d'imnheim) 
Par  (.riuuvvalil. 

(i)  ScHMin,  0/1.  cit..  p.  183. 
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dans  ce  panneau  que  dans  la  C.riicifi.rion  le  réalisme  des  détails.  Si  fantasma- 

goriques qu'ils  paraissent,  ces  démons  de  cauchemar  ne  sont  pas  des  créatures 
de  pure  fantaisie,  mais  des  combinaisons  de  formes  vivantes  Cjui  donnent 

l'illusion  d'êtres  viables.  Griinewald  plante  une  tête  d'oiseau  déplumé  sur  un 

corps  de  tortue;  il  coiffe  un  homme  ailé  d'une  tête  d'hippopotame.  Amal- 
game chimérique  sans  doute,  mais  dont  tous  les  éléments  sont  réels.  Les 

pennes  vernissées  de  l'émouchet  clavigère  qui  brandit  ime  matraque  sont 

rendues  avec  l'exactitude  d'un  animalier  de  profession  et  feraient  honneur 
à  Hondecoeter,  le  spécialiste  des  basses-cours.  Ce  réalisme  précis  allié  <à  la 

faïuaisie  la  jilus  libre  est  aussi  la  caractéristi(iue  de  Timagination  térato- 

logique  de  Bôckliu  qui  recrée  par  les  mêmes  procédés  tout  un  peuple 

aboli  de  Centaures  an  poil  lustré,  de  Fatmes  velus  et  de  Tritons  squameux. 

A  ce  point  de  vue,  la  «  diablerie  «  de  Ciri'mewald  se  distingue  profon- 
dément des  cocasseries  flamandes.  «  Jérôme  Bosch,  les  Breughel,  observe 

très  justement  Huvsmaus,  associent  les  légumes,  les  ustensiles  de  cuisine  au 

corjis  humain,  imaginent  des  êtres  dont  le  cr.àue  est  une  boite  à  sel  ou  lui 

entonnoir  et  cjui  marchent  sur  des  pieds  en  forme  de  soufflets  on  de  lèche- 

frites: la  beauté  de  l'épouvante  meurt  avec  ces  créatures  btu'lesqnement 

agencées,  par  troj)  liciives  ('  ).  »  L'imagination  de  ̂ Tn"'lne^vald  reste  toujours 
dans  les  limites  dti  possible. 

De  tous  les  monstres  évoqué^  \xw  lui.  le  jilus  terrifiant  —  parce  (ju'il 

est  le  |)lus  réel  —  est  l'homme  en  capuce  rouge,  aux  pieds  palmés,  qtii 

s'est  emjjaré  subrepticement  de  l'étui  du  bréviaire  de  saint  Antoine  (^  et 

rampe  pour  mettre  sa  prise  en  sûreté  à  l'écart  de  la  mêlée.  Son  corps 

«  croustelevé  »  est  mamelonné  d'abcès  oiu'lés  de  rouge  qui  sttppurent.  Rien 
(le  plus  hideux  que  cette  charogne  vivante,  «  brillante  et  suant  les  poisons  ». 

Comme  l'Ordre  des  Antonites  avait  été  fondé  pour  soigner  le  feu  saint 
Antoine,  Huysmans  suppose  que  «  cette  larve  putréfiée  et  dolente,  dont  le 

corps  gangrené  est  marbré  de  furoncles  et  de  clous  »,  est  le  portrait  d'un 
des   malheureux    atteints    du    feu    Saint-Antoine    ou  du    mal    des   ardents 

(O  lli'Y!-M.\Ns,  (krtains.  Le  .t/oHsfrt,  p.  1-47.  Cf.  Hl\ui  dis  Eltules  anciennes.  imoI.  p.  211 
(Pkrdrizet). 

(2)  Ces  étuis  à  livres  en  forme  de  sachets  de  cuir  ou  d"étoffe,  étaient  pourvus  d'un  crochet 
qui  permettait  de  les  suspendre  à  la  ceinture,  comme  une  escarcelle.  —  Cf.  Hefner-Ai.texeck, 

Tracliten.  Kunstwerke  und  Gerâlschaften  vom  frûhen  Mittelalttr  his  zum  18  Jhh.  Frankfurt,  1S79- 

1S89,  t.  I\",  pi.  2H1. 
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l.E    DÉMON    SVrilIl.niyUlC    (DhTAII,    DE    LA    TENTATION    Ut   SAINT    ANTOINE) 

Par  Griinewald. 
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qui  étaient  soignés  A  Tliospice.  Mais  ces  épidémies  avaient  complètement 

disparu  au  xvi'  siècle,  et  les  Antonites  s'étaient  voués  à  la  guérisou  de 

toutes  les  maladies  contagieuses,  notamment  de  la  syphilis  qui  s'était 
répandue  en  Occident  à  la  fin  du  xv  siècle.  Le  démon  de  (iriinewald 

serait  lIiiuc  plutôt  un  s\pliiiiii(jue.  un  de  ces  ce  vérolez  très  précieux  » 

auxijurls  maure  llabelais  dédie  sou  Gargantua,  à  moins  qu'avec  certains 

spécialistes  de  médecine  rétrospective  il  ne  l'aille  plutôt  diagnostiquer  un 
lépreux  semblable  au  mendiant  accroupi  aux  pieds  de  sainte  Elisabeth  dans 

le  célèbre  triptyque  d'Holbein  l'ancien  (Pinacothèque  de  Mimich).  (^uoi 
qu'il  eu  soit,  cet  ((  avarié  »,  auquel  Charcot  a  consacré  une  étude  dans  son 

Icoituifiaphie  de  lu  Sa/jx-tricre,  est  lui  a  document  »  aussi  intéressant  pour 

l'histoire  de  la  médecine  (jue  pour  l'histoire  de  l'art  ('). 
Pour  qui  N'eut  mesurer  et  apprécier  à  sa  valeur  le  réalisme  de 

Gri'mewald,  rien  de  plus  instructif  que  de  confronter,  comme  l'a  fait 

K.  VoU  dans  ses  Etudes  compdrath'es,  la  Tentation  d'iseuheim  a\ec  la 
célèbre  gravure  sur  cuivre  de  Schongauer.  Chez  Schougaïu^r,  le  saint  est 

enlevé  dans  les  airs;  il  ])lane  dans  un  espace  abstrait.  Ori'mewald  rejiorte 
la  scène  sur  terre;  la  vision  est  transposée  pour  ainsi  dire  sur  un  plan 

humain.  —  Cliez  Schongauer,  saint  .Viuoiue  semble  invulnérable  :  hjrt  de 

sa  confiance  inébranlable  en  Dieu,  il  reste  impassible  au  milieu  de  ses 

lourmenteurs  et  les  laisse  s'agiter  autour  de  lui  sans  esquisser  la  moindre 

défense.  Dans  la  conception  de  Gri'uiewald  au  coiUraire,  le  saint  est 

moins  sin-  de  lui:  terrassé  par  les  démons,  il  se  débat,  il  se  cramponne, 

il  crie  sa  détresse  avec  l'angoisse  du  chrétien  qui  doute  de  la  victoire; 

l'assomption  diabolique  devient  une  vraie  lutte  (^).  —  Enfin  les  démons 

créés  de  toutes  pièces  par  l'imagination  du  vieux  maître  de  Colmar  sont 
absolument  chimériques.  «  11  invente  des  bêtes  allongées,  découpées  à 

arêtes  vives,  des   bêtes   moitié  tigri-   et  moitié   poisson,  des  singes  à  ailes 

(i)  Ce  démon  svi)liilitii|uu  ou  lépreux  a  suscité  toute  une  littérature  médicale.  —  Charcot. 

Les  Si,pliiliiiquts  ihins  l'an,  avec  une  |)lanclie  en  héliogravure,  représentant  un  détail  de  saint 
Antoine  tourmenté  par  les  dénions.  Nouvelle  iconographie  de  la  Salpetrière,  t.  I,  iSSS.  — 

RicHKR,  L'An  et  la  Médecine.  —  H.  Meigk,  La  Lèpn  ihins  Fart.  Nouvelle  icouograpliie  de  la 
Salpetrière,  t.  II,  1SS7.  —  E.  Holl.Xnder,  Die  Medizin  in  der  klussischen  Maleiei.  Stuttgart, 

'9'53-  — ■  W.  EnsTEiN,  Zur  Frage  der  Lepra  in  der  Malerei.  Virchows  Archiv.  1907. 

(2)  On  peut  faire  la  même  remarque  à  propos  d'une  planche  de  rApocal3'-pse  de  Diircr 

qui  représeiUe  le  Combat  de  saint  Michel  avec  le  dragon.  L'archange  tient  sa  lance  des  deux 
mains  et  l'enfonce  de  louti;  sa  force  dans  la  gorge  de  sou  adversaire.  Ce  n'est  pas  un  jeu,  une 
parade  sans  danger,  mais  une  véritable  bataille  dans  les  airs. 
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de  chauve-souris  et  dont  le  museau  se  termine  en  des  trompes  agrandies 

de  mouches  (»).  »  Grïmewald  s'écarte  beaucoup  moins  du  réel.  En  somme, 

en  «  repensant  »  la  gravure  de  Schongauer,  il  l'a  complètement  transformée. 

b)  La  Visite  de  saint  Antoine  a  saint  Paul  ermite.  —  La  Visite 

de  saint  Antoine  à  saint  Paul  ermite  dans  k-  désert,  est,  après  la  Tentation, 

l'épisoile  le  plus  populaire  de  la  geste  de  saint  Antoine.  La  Légende 

ilorée  narre,  avec  la  naïveté  pittoresque  d'un  conte  de  fées,  la  rencontre 
des  deux  anachorètes  (-). 

«  Saint  Paul  fut  le  premier  ermite,  ainsi  que  Tatteste  saint  Jérôme,  qui  a 

écrit  sa  vie  (3).  Pour  échapper  aux  persécutions  de  Decins,  il  se  retira 

dans  un  inunense  désert  et  là,  au  fond  d"une  caverne,  il  demeura  pendant 
soixante  ans  inconnu  aux  hommes. 

K  Lorsque  saint  Antoine  vint  à  son  tour  au  désert,  s'imaginant  être  le 

premier  ermite,  un  songe  lui  apprit  qu'un  autre  ermite,  meilleur  que  lui, 

avait  droit  à  son  hommage.  Aussi  saint  Antoine  s"efforcait-il  de  découvrir 
cet  autre  ermite.  Et,  comme  il  le  cherchait  par  les  forêts,  il  rencontra 

d'abord  im  centaure,  à  demi-homme,  à  demi-cheval,  qui  lui  dit  d'aller 
devant  lui.  Il  rencontra  ensuite  un  animal  qui,  par  le  haut  du  corps, 

ressemblait  à  un  homme  avec  le  ventre  et  les  pieds  d'une  chèvre.  Antoine 

lui  demanda  qui  il  était:  il  réptnuiil  qu'il  était  un  satyre,  c'est-à-dire  une 
de  ces  créatures  que  les  païens  prenaient  pour  les  dieux  des  bois.  Enfm 

saint  Antoine  renccjutra  un  loup  qui  le  conduisit  jusqu'à  la  cellule  de  saint 

Paul.  Or.  celui-ci  pressentant  l'arrivée  d'un  honune,  avait  fermé  sa  porte. 

Mais  Antoine  le  supplia  de  lui  ouvrir,  affirmant  qu'il  mourrait  sur  place 
plutôt  (pie  de  se  retirer.  El  Paul,  vaincu  par  ses  prières,  lui  ouvrit  et 

aussitôt  les  deux  ermites  se  jetèrent  dans  les  bras  l'un  de  l'autre. 

«  Connue  l'heuie  de  midi  approchait,  un  corbeau  vint  apporter  un 

])aiii  formé  de  deux  parties.  Et  comme  Antoine  s'en  étQiuuiit,  Paul  lui  dit 

que  Dieu  le  noiu'rissait  tous  les  jours  de  cette  façon  :  il  avait  seidement 

doublé  la  ration  ce  jour-là  à  cause  de  la  visite  d'Antoine  (^'j. 

(i)  HuYSMANs,  Cfriuilts,  p.  i4G. 

(2)  La  Légtiule  dorét.  traduite  du  latin  par  Téodor  de  Wyzewa.  Paris.  Perriu,  1909. 

(3)  Vie  (le  saint  Paul  de  Thèhts  par  saint  Jéidmt,  lOd.  P.  de  Labriolle. 

(^4)  Sexaifinta  jant  anni  sunt  iiuuni  airipiû  qiiotidir  dtinuUi  panis  fragnitntum,  niinc  ad  advtn- 
tuni  tuuin  inilitihus  suis  CItristus  duplicavit  annonam. 
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«  En  revenant  vers  sa  cellule.  Antoine  vit  passer  au-dessus  de  lui  deux 

anges  portant  l'aine  de  Paul.  Il  retourna  aussitôt  sur  ses  pas  et  trouva  le 

corps  de  Paul  agenouillé  dans  l'attitude  de  la  prière,  de  telle  sorte  (|u"il 

crut  qu"il  était  vivant.  Le  saint  cependant  était  mort.  Et.  pendant  qu'il 

.songeait  au  moyen  d'ensevelir  Paul,  voici  qu'arrivèrent  deux  lions  qui  creu- 
sèrent une  fosse,  aidèrent  à  la  sépul- 

ture et  s"en  retournèrent  dans  leur 

forêt.  Et  Antoine  jirit  le  manteau  di' 
Paul,  fait  de  feuilles  de  palmier:  il  le 

revêtit  depuis  lors  aux  jours  de  lète.  « 

Telle  est  cette  légende  dont  cer- 

tains éléments  sont  visihlemeiU  em- 

pruntés à  l'Ancien  Testament.  C"esi 

ainsi  que  l'histoire  du  corbeau  nourri- 
cier apparaît  déjà  dans  la  vie  du  jiro- 

phète  Élie.  Elias  a  corvh  pdstus  est  la 

préfigure  de  saint  Paul  nourri  par  un 
corbeau. 

Du  xv^  au  xvi<>  siècle,  ce  conte 

bleu  de  la  Léffendr  dorer  inspira 

nombre  de  peintres  de  toutes  les 

écoles.  Avant  (jne  Grûnewald  s'en 
emparât  pour  le  retable  des  Antonites 

d'Isenheim,  un  peintre  avignoimais 
avait  déjà  conté  cette  histoire  mer- 

veilleuse dans  une  chapelle  de  la  mai- 

son mère  des  Antonites,  l'abbatiale  de 
Saint-Antoine  en  Viennois. 

En  Allemagne  même,  ce  sujet 

avait  été  maintes  fois  traité  avant  Grûnewald,  notamment  par  im  maître 

souabe  anonyme,  élève  de  Conrad  W'itz,  dont  Fteuvre  charmante,  datée  de 
i443,  est  la  perle  de  la  galerie  du  prince  de  Fiirstenberg,  à  Donaueschingen. 

C'est  mie  grande  miniature  sur  fond  d'or,  peinte  dans  la  manière  flamande. 
Au-dessus  des  deux  anachorètes,  Dieu  le  père  apparaît  à  mi-corjjs  dans  lui 

nuage,  entouré  d'anges.  Le  «  désert   »  de  la  légende  est  devenu  un  frais 

VISITE    DE    SAIM'    ANIOINK 

A  SAINT   l'AUl.   tUMIll     DANS  LE  DÉSLR 1 

Par  le  M.iUrc  houabr  de   i-MJ. 

(GaltTÏr  (le  Donauescliîlisi'ii. 



21b  L  OEUVRE    DE    GRUNEWALD 

paysage  d"idylle  :  un  ruisseau  serpente  dans  une  gorge  entre  un  rocher 
surmonté  d'un  arbre  mort  et  un  petit  bois  touffu:  au  premier  plan,  une 
cigogne  happe  une  grenouille.  Le  gris  violacé  de  la  robe  des  ermites,  les 

verts  atténués  du  paysage,  l'or  mat  du  ciel,  donnent  au  coloris  un  charme 
sobre  et  délicat.  A  peu  près  à  la  même  époque,  vers  i  l3o,  nous  retrouvons 

le  même  sujet  sur  un  des  volets  du  célèbre  milcl  'iucher,  à  Téglise  Notre- 
Dame  de  Nuremberg  ('):  la  conversation  des  pieux  anachorètes  y  fait 

pendant  à  la  conversation  de  saint  Augustin  avec  sa  mère  Monique  dans 

le  désert  de  Numidie.  Cette  fois,  les  deux  ermites,  de  proportions  si  courtes 

et  si  trapues  (ju'on  dirait  deux  gnomes  barbus,  se  détachent  sur  un  fond 

d'or  gaufré  sans  iiKiication  de  paysage  ('-). 
En  Italie,  la  visite  de  saint  Antoine  à  sniiii  Paul  ermite,  qui  Figure 

déjà  sur  les  murs  du  (larnpo  Santo  de  i'ise  ci  ijui  fut  évoquée  dans  les 

appartements  Borgia  du  Vatican  par  Bernardo  Piuturicchio  ('),  inspire 
(iiiido  fleni  dans  un  beau  tableau  «  caravagesque  »  du  Mttsée  de  Berlin, 

jicint  vers  ino.'i  pour  Téglise  San  h'raiicesco  de  Bologne.  Les  deux  ermites, 
représentés  plus  grands  que  nature,  saint  Antoine  en  froc  l)run,  appuyé 

sur  sa  bé(iuille,  saini  Paul  drapé  dans  un  manteau  jaune,  soiu  assis  l'un 

en  face  de  l'autre  à  l'entrée  d'une  grotte:  au-dessus  d'eux  la  \'ierge 

entourée  d'anges  apparaît  sur  des  images  (  '  ). 

Enfin  l'art  espagnol  a  payé  également  son  tribut  aux  deux  ermites.  L'un 

des  volets  du  ix'iaiile  de  l'église  San  Antonio  Abad  de  Barcelone,  peint  vers 
i4So  par  le  Ouattrocentisie  catalan  Pablo  Vergos,  repiésentaii  la  \\s\iv  de 

saint  Antoine  à  saint  Paul  (.SV///  .Intonio  visitaïuhi  à  San  Pablo  erniiitan()){''). 
Et  le  plus  illustre  de  tous  les  peintres  espagnols,  Velas(juez.  a  traité  le  même 

sujet  en  ih^f),  tout  à  la  fin  de  sa  vie,  dans  un  tableau  du  Musée  du  Prado 

qui  était  destiné  A  l'Ermitage  de  saint  Antoine  du   jiarc  de  Buen   Reiiro. 
La  visite  de  saint  Antoine  à  saint  Paul  ne  comporte  pas,  connue  la 

TeiUation,   plusieurs  variantes.  T(»us  les  peintres,  qu'ils  soient   du   xV  ou 

(1)  Ckbiiaudt,  Die  Anfdiige  ihr  Td/ilmnlcrei  in  Niiniheri;.  Strasbourg,  l'jnS. 

(2)  Diirer  a  également  traite  ce  sujet  dans  une  gravure  sur  bois.  M.  107. 

((I  EmiLii  et  SrtvENSON.  (t^  njj'rachi  dii  l'inlnncrhio  ncIT  ajipiirldininto  linrf^ui.  Rome, iS<i7. 

(I)  Ce  tableau  célèbre  fut  copié  eu  Italie  à  la  fin  du  xviii''  siècle  par  le  peintre  russe 
Ougrioumov. 

(5)  SANfEUE  y  Miguel,  op.  cil.,  t.  II. 
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(lu  xviF  siècle,  qu'ils  soient  allemands,  italiens  on  espagnols,  prennent  le 
sujet  du  même  biais.  Ils  le  traitent  dans  un  esprit  plus  ou  moins  religieux, 

avec  les  ressources  d'une  technique  plus  ou  moins  raffinée.  Mais  Tordon- 
nance  générale  de  la  composition  ne  varie  guère. 

Les  figiirps.  — Dans  le  retable  d'Isenheim,  Griinewald  ne  s'écarte  pas 
de  la  donnée  traditionnelle.  Les  deux  vieux  ermites  sont  assis  l'un  en 

face  de  l'autre  et  s'entretiennent  paisiblement.  Col/oqurixiiiti/r  soli  vdUlc 
dulciter  (').  Saint  Paul  explique  à  saint  Antoine  auquel  ime  biche  a 

montré  le  chemin  le  miracle  quotidien  auquel  il  doit  la  vie.  Son  bras  maigre 

et  velu,  hérissé  de  poils  blancs,  désigne  le  corbeau  providentiel  qui  arrive 

<à  tire-d'aile,  apportant  cette  fois  double  pitance. 

La  figure  de  saint  Paul  est  saisissante.  Son  corps  d'ascète  centenaire 

—  d'après  la  légende  il  serait  mort  à  cent  treize  ans  —  brûlé  et  desséché 
par  le  soleil  du  désert,  est  exténué  par  le  jetme  et  les  macérations.  Ou  voit 

qu'il  a  pàti  et  que  le  corbeau  nourricier  s'est  tout  juste  contenté  de  ne  pas 
le  laisser  mourir  de  faim.  Mais  une  âme  ardente  habite  ce  corps  décréjiit. 

.\  voir  ce  masque  éinacié  de  fakir  au  front  ridé,  aux  sourcils  broussailleux, 

aux  joues  creuses,  aux  lèvres  exsangues,  on  songe  à  ces  fortes  paroles 

d'E.  Carrière  :  «  L'homme  n'est  pas  une  fonte,  mais  un  repoussé  :  il  est 
repoussé  à  grands  coups  frappés  du  dedans.  )> 

Le  caractère  très  individuel  du  masque  de  saint  Paul,  sa  ressemblance 

avec  le  prétendu  autoportrait  de  Griinewald  <à  la  Bibliothèque  d'Er- 

langen  ont  fait  supposer  que  c'était  un  portrait  de  l'artiste  peint  par 
lui-même.  Mais  cette  hvpotlièse  est  inadmissible  pour  plusieurs  raisons  :  il 

eût  été  outrecuidant  de  la  part  (iu  peintre  de  se  mettre  ainsi  en  évidence. 

En  second  lieu  —  et  ceci  tranche  la  questicm  —  Griinewald  ne  peut  pas 

s'être  représenté  deux  fois  dans  le  même  retable,  une  première  fois  en 
jeune  homme  sous  les  traits  de  saint  Sébastien,  la  seconde  fois  en  vieillard 

sous  les  traits  de  saint  Paul.  Il  avait  tout  au  plus  quarante  ans  à  l'époque 

de  l'exécution  de  ce  volet  et  ne  pouvait  pas  par  conséquent  poser  la  figure 
d'un  ermite  centenaire. 

En  revanche,  il  est  hors  de  doute  que  saint  Antoine  est  le  portrait  du 

(i)  C'est   Tinscription   qu'on   lit  sur  uu   phylactère  de   raiitel   Tacher  au-dessus  de  saint 
Augustin  et  de  sainte  Monique. 
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donateur  Guido  Giiersi;  car  ses  armoiries  sont  apposées  au  flanc  du  rocher 

qui  hii  sert  de  siège.  Ce  prébendicr  blafard  fait  le  plus  frappant  contraste 

avec  son  hôte.  Son  pâle  visage  encore  allongé  par  une  barbe  blanche 

(jui  roule  majestueusement  sur  sa  poitrine,  comme  un  fleuve  aux  vague- 

lettes d'argent,  est  spiritualisé  par  l'ascèse  et  la  méditation.  Mais  son  teint 

de  cire  et  de  cendre  que  le  soleil  n'a  jamais  hâlé  décèle  l'homme  de 

cabinet,  le  prieur  reclus  dans  son  monastère.  C'est  le  type  du  vieil  huma- 
niste, une  sorte  d'Érasme  barbu.  Son  ample  manteau  de  grand  dignitaire, 

(jui  n'est  guère  une  tenue  de  visite  au  désert,  fait  paraître  encore  plus 
rustique  la  i unique  de  sparterie  grossière,  en  fibres  de  palmier  tressées 

(tiinicn  px  palmis.  contextd)  (^),  qui  emmaillote  le  corps  amaigri  de  saint  Paul. 
Il  existe  au  Cabinet  des  Estampes  de  Dresde  et  dans  la  collection 

Ehlers  à  Gôttingen,  deux  études  pour  la  figure  de  saint  Antoine  qui 

trahissent  les  tâtonnements  de  la  composition.  Ces  dessins  représentent 

l'ermite  les  mains  jointes,  la  tête  rejetée  en  arrière  :  ainsi  dans  cette 

première  version,  il  regardait  en  l'air  le  corbeau  qui  apporte  les  deux 

pains.  Cette  attitude  était  si  naturelle  qu'on  se  demande  pourquoi  l'artiste 

l'a  modifiée.  Si  Grûnewald  y  a  renoncé  après  coup,  lorsqu'il  etu  décidé  de 

donner  à  saint  Antoine  les  traits  de  Guido  Guersi,  c'est  que  la  ressemblance 

du  ])ortrait  du  donateur  avait  à  ses  veux  plus  d'importance  que  toute 

autre  considération  et  qu'un  raccourci  trop  accentué  aurait  risqué  de  la 
compromettre.  La  légende  des  deux  ermites  et  le  miracle  du  corbeau  ne 

sont  donc  ici  qu'im  prétexte.  De  même  que  le  véritable  sujet  du  magnifique 
tableau  de  Munich,  la  Conversation  de  saint  Maurice  et  de  saint  Erasme, 

est  la  glorification  du  cardinal  Albert  de  lîrandeboiug,  la  Conversation  de 

saint  Antoine  et  de  saint  Paul  est  avant  toiu.  un  hommage  au  précepteur  du 
couvent  des  Antonites  :  Guido  Guersi. 

Le  paysai^e.  —  Tandis  que  les  deux  saints  du  tableau  de  Munich  se 

détachent  sur  un  fond  neutre,  les  deux  ermites  du  retable  d'Isenheim  se 
silhouettent  sur  un  fond  de  paysage.  Rien  de  moins  austère  que  leur 

Thébaïde.  Gri'uiewald  n'avait  aucune  notion  des  déserts  africains  et  il  se 
représente  naïvement  le  pays  où  saint  Antoine  errait  par  les  forêts  à  la 
recherche    de    saint    Paul,    connue  une   solitude  svlvestre,   semblable   aux 

(!)  Dans  son  Inventaire  de  Vart  en  Alsace  (Kunst  und  Altirthum  im  Ubtr-Ehais),  p.  357, 

Kraus  le  dit,  h  tort,  vêtu  d'une  haire  de  poils  de  chameau. 
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fraîches  vallées  vosgieiines  qu'il  explorait  dans  ses  promenades  aux 

alentours  d'Isenheim.  La  gorge  romantique  où  se  rencontrent  les  deux 
anachorètes  est  barrée  par  des  rochers  escarpés  qui  se  rejoignent  pour 

former  une  arche  pittoresque  à  travers  laquelle  s'ouvre  une  écha|)pée  sur  un 
horizon  de  prés  et  de  bois.  Un  ruisselet  où  se  désaltère  une  harde  de 

cerfs  serpente  à  travers  une  prairie  de  velours  vert  tendre.  Au  fond,  la 

forêt  des  sapins  bleuâtres  monte  à  l'assaut  d'une  muraille  de  rochers, 
sculptés  en  dents  de  scie  connue  les  «  sierras  w  des  Dolonùtes.  Arche  de 

rochers,  ceinture  de  forêts  :  tout  concourt  à  donner  à  cette  retraite  l'aspect 

d'un  paradis  lermé,  séparé  du  monde  extérieur. 
La  végétation  de  cette  Thébaïde  est  à  la  fois  tropicale  et  septen- 

trionale. A  gauche,  se  dressent  des  arbres  morts,  rongés  par  la  lèpre  du 

lichen,  tordus  et  déchiquetés,  qui  crispent  leurs  racines  dans  les  fentes  du 

roc.  A  droite,  s'épanouit,  pour  évoquer  les  nùrages  africains,  le  panache 

d'un  palmier  tout  dépaysé  au  milieu  des  sapins  des  Vosges. 
Ce  ])ahnier  orphelin,  que  Grùnewald  emprunte  à  la  Lci^e/idc  dorée, 

remet  en  mémoire  le  petit  poème  nostalgique  crayonné  par  Henii  Heine 
dans  Vliittrmezzu  : 

Un  sapin  se  dresse  sulitaire 
Dans  le  nord  sur  une  colline  rlianve. 

11  sommeille  tlans  le  blanc  manteau 

One  tissent  autnur  de  lui  lu  fflace  et  la  neige. 

Il  rêve  d'un  palmier 
Oui  là-bas  dans  l'Orieni  lniutain. 

'■^ 

Solitaii'e  et  silencieux,  languit 

Sur  une  paroi  de  fochers  brûlants  ('). 

Ce  charmant  paysage  d'idylle  où  s'allient  si  étrangement  la  xégélation 

du  Nord  et  celle  de  l'Orient  est  (pielque  chose  d'unique  dans  l'an  alltruiaiid 

(i)  Ein  Fichttnhaum  sttlit  timam 

Im  Xordtii  auf  kahler  Ilùh. 

ihn  schlûftrt;  mit  weisser  Decke 
Umliultert  ihii  Eis  uiul  Schnee. 

Er  Iraumt  von  eintr  l'almt 

Die  ftni  im  Morgeiiliiiiil 
Einsarn  uiul  s<lnvfii(tiiil  Iraiirit 

Auf  hrtiineiiJti-  Eeheiiwanil. 
Intermezzo,  XXXIH. 
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de  cette  é])i)que.  Si  remarquables  que  soient  les  études  de  paysage  {î'ue  de 
Trente,  Musée  de  Brème)  ou  les  études  de  plantes  {La  Motte  de  i^azoïi, 

Aliieriina)  exécutées  à  l'aquarelle  par  A.  Diirer,  ce  ne  sont  jiouriaut  que 

lies  études,  croquis  de  vovage  ou  planches  de  botaniste  que  l'artiste  n'a  pas 

su  utilisir  dans  un  tableau.  Les  petits  paysages  d'A.  Altdorfer  qui,  le 

jireinier  en  Allemagne,  a  osé  peindre  un  paysage  pur,  sans  1"  «  étoffer  »  de 
figures  (  Pinacothèque  de  Munich),  sont  de  menus  ouvrages  dt-  miniaturiste. 

Le  maure  d'Aschaffenbourg  les  surpasse  ions  k-s  dt-ux  par  k'  srniinient 

miiderne  de  la  nature  et  la  largeur  de  l'exécution.  De  même  (juc  la  vue  du 

lac  de  Cienè\e  peinle  par  C'-on- 
rad  W'itz  en  i444  est,  au  point 

de  \  ne  de  l'observation  réaliste 

et  de  la  perspective  aérienne,  le 

jilus  reinarcjuable  ])a\sage  alle- 

mand du  X  V  siècle,  la  gorge  vos- 

gienne  peinte  par  Griinewakl 
dans  son  tableau  tles  Ermites  est 

sans  contretlit  le  pins  beau  pay- 

sage allemaml  <lu  xvi*^  siècle  (•). 

((  Paysage  supérieurement  peint, 

éci'ixait  l'auteur  de  Y Aiizeige  et 

tout  ;'i  l'ail  dans  le  goût  du l'itieii.   » 

Le  coloris  apaisé  et  comme 

en  sourdine  s'accorde  à  mer- 

\eille  avec  le  calme  de  ce  paisibk-  coll(i(|Ue  de  vieillards.  On  n'v  trouve 
ni  les  ionds  fuligineux  de  la  Criicifi.rin/i,  ni  les  joveuses  fanfares  de  couleurs 

de  la  y,(il'h'il<'.  ni  les  fantastiques  irisations  dn  (.o/icert  d'aiii^es  et  de  la 
Rcsiirrectioit.  Les  rouges  vermillon  et  carmiu,  si  caractéristiques  de  la 

palette  de  ( .riinewald,  font  complètement  défaut.  Cl'est  un  accord  très 

doux  di-  bk-u  tui(juoise,  de  gris  perle  et  de  vert  lustré. 

S'il    est    ])lus    avaiUageux    pour    ce    panneau    il'ètre   confronté   avec  la 

iciurij-   n\.  i.AZ(jN  (in.iAii.   i)i    vcu.Ki    dis   i.h\iiii>I 

l'ai    (.riiruualil. 

(i)  K.UMMERER,  Dit  Lunchchaft   in   iler  (Itiilsrhtn   Kunsl  bis  ziiin    'l'ode   A.   Uùren.   Leipzig. 
iSSf).  —  B.  H.KNDt.KK.  Detitscht  Lundicltuftsiiialtiti.  Rtpert..  HJU7. 
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miniature  du  Maître  souabe  de  i443,  naïf  ex-voto  on  Us  deux  ermites 

médiocrement  individualisés  se  découpent  sèchement  sur  un  fond  d'or, 
il  est  plus  instructif  de  le  comparer  au  tableau  de  Velasquez  (').  De 

même  que  nous  avons  vu.  en  rapprochant  la  Tciilntion  d'Isenheim  de  la 

gravure  de  Schoui^auer,  en  quoi  (iriinewald  l'i-mporte  sur  ses  pn''curscurs 
du  xv'^'  siècle,  la  comparai- 

son du  second  volet  avec 

l'œuvre  d'un  des  plus  grands 

peintres  du  xvii"  siècle  nous 
montrera  ce  qui  lui  manque 

pour  égaler  les  peintres  mo- 
dernes. 

Bien  qu'il  soit  [)osté- 
rieur  d"uu  siècle  et  demi 

au  volet  d'Isenheim,  le  ta- 
iileau  du  Prado  est,  à  cer- 

tains égards,  d'une  concep- 
tion plus  archaïque.  N(jn 

seulement  il  semble  traité 

dans  un  csj)rir  plus  reli- 

gieux, à  en  juger  par  l'ex- 
pression extatique  de  saint 

Paul  qui  joint  les  mains  en 

apercevant  le  corbeau  mira- 
culeux :  mais  encore  il  est 

composé  à  la  guise  des  ar- 
tistes du  Moyen  Age  ciui. 

sans  souci  de  l'unité  du  sujet, 
juxtaposent  plusieurs  scènes 

siu-  un  même  paimeau.  Derrière  le  groupe  des  deux  ermites  qui  tst  le  sujet 

principal,  s'échelonnent  divers  épisodes  de  la  légende  :  la  rencontre  de 

saint  Antoine  et  du  satyre  et  son  agenouillement  devant  le  cadavre  de 

saint  Paul  dont  detix  lions,  zélés  fossoveurs,  creuseiu  la  tombe  dans  le  sable. 

VISITK     l)l;    SAIN  1     ANTOINK    A    SA]V  1     l'Ai  1.    tllMITt 

Par  \claMiiii/.  (M^ulii.l.   Mii~n<'  .lu    l'nul..). 

(i)  Voi.i..  l'erghichende  GemâUtstiidien.  Miiiicheii,   ujio.  —  Der  Bfsiich   des  hnl.  Antonius 
beiin  heil.  Puulus  \'on  Griinewtild  und  Velasqiiez. 



222  LCfEUVRE    DE    GRUNEAVALD 

Mais  à  tous  les  autres  points  de  vue,  ̂ 'elasquez  s'affirme  infiniment  plus 
moderne  que  Grimewald.  Son  pavsage  est  moins  encombré  de  détails,  plus 

profond  :  on  y  respire  mieux.  Surtout  le  rapport  des  figures  et  du  paysage 

est  mieux  observé.  Les  dimensions  des  figures  sont  exactement  propor- 

tionnées aux  formes  du  paysage,  tandis  que  chez  Griinewald  les  deux 

ermites  sont  des  géants  hors  de  proportion  avec  les  arbres  et  les  rochers. 

En  outre  les  figures  de  Velasquez  sont  pour  ainsi  dire  fondues  dans  le 

paysage;  elles  font  corps  avec  lui  tandis  que  les  deux  ermites  de  Grime- 

wald S(int  p]ac(''S  plutôt  devant  le  paysage  que  dans  le  paysage  :  ils  ne 
sont  pas  reliés  à  leur  ambiance.  On  se  les  représenterait  très  bien  peints 

sur  fond  d'or.  Une  pareille  supposition  ne  viendrait  jamais  à  l'esprit  devant 
le  tableau  de  Velasquez. 

Ce  parallèle  sommairement  ébauché  nous  permet  de  «  situer  »  exacte- 

ment l'œuvre  de  l'artiste,  en  nous  faisant  toucher  du  doigt  ses  mérites  et 
ses  limites.  Grûnewald  occupe  une  position  intermédiaire  entre  les  Pri- 

mitifs du  XV*  siècle  —  le  Maître  souabe  de  i445  et  Martin  Schongauer  par 

exemple  —  et  les  peintres  modernes  du  xvii^'  siècle,  tels  que  Velasquez. 
Il  dépasse  de  cent  coudées  tous  ses  devanciers;  mais  si  on  le  compare  au 

grand  niait re  espagnol  qui  su.t  si  merveilleusement  transporter  sur  sa  toile 

l'espace,  l'atmosphère,  la  vie.  ses  prouesses  les  plus  étonnantes  ne  semblent 
plus  que  des  gaucheries  «  gothiques  ». 

2°  SCULPTURES 

Les  sculptures  du  retable  d'Isenheim  sont  des  œuvres  aussi  extraordi- 
naires dans  le  domaine  de  la  plastitjue  que  les  volets  de  Griinewald  dans 

le  domaine  de  la  peinture. 

Elles  se  divisent  en  deux  groupes  : 

1'^  Trois  grainles  statues  dans  le  corps  du  retable  auxquelles  il  faut 
joindre  deux  statuettes  en  demi-nature  retrouvées  récemment  à  Munich: 

2°  Treize  bustes  du  Christ  et  des  ApcStres  à  l'intériem-  de  la  prédelle. 

(i)  Description  des  sculptures.  —  Au  centre  du  retable,  ati-dessus  du 

buste  du  Christ  bénissant,  trône  la  statue  de  saint  Antoine,  patron  de  l'Ordre 
des  Antonites.  Assis  dans  sa  cathèdre  abbatiale,  il  tient  de  la  main  gauche  la 
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liois  sculpté  et   i-olycliiuiiié,  par  Nk-ulas  dt:  Hagueiiau. 
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Règle  de  rOidre,  reliée  entre  des  ais  de  bois  garnis  de  clous;  sa  main  droite 

s'appuie  sur  la  hampe  du  tau.  C'est  un  robuste  patriarche  dont  la  longue 
barbe  ondulée  et  les  cheveux  bouclés  commencent  à  blanchir.  Son  regard 

sévère  sous  les  sourcils  froncés  exprime  la  volonté  toute-puissante  du  chef 

et  du  législateur;  mais  sou  énergie  calme  est  tempérée  par  une  bonté 

paternelle.  Il  n'a  pas  l'expression  farouche  du  Moïse  cornu  de  Michel-Ange 
qui,  la  jambe  tendue,  le  corps  ramassé,  semble  prêt  à  bondir  et  à  foudroyer. 
Il  incarne  la  majesté  sacerdotale. 

L'exécution  île  cette  idole,  à  la  fois  hiératicjue  et  vivante,  témoigne 

d'une  virtuosité  admirable.  La  gouge  de  l'imagier  a  amoureusement 
refouillé  et  ciselé  les  plus  menus  détails  :  les  boucles  des  cheveux  et  de  la 

barbe,  les  plis  du  front,  le  lacis  des  grosses  veines  qui  courent  à  fleur  de 

peau  sur  les  tempes  ou  sur  les  mains.  Mais  ces  détails  restent  toujours 

franchement  subordonnés  à  l'ensemble.  Le  lourd  manteau  aux  plis  profonds 
qui  drape  si  noblement  le  patriarche  et  retombe  en  caparaçon  sur  la  croupe 

de  son  cochon  familier  est  traité  avec  une  largeur  et  une  souplesse  dont  on 

croirait  la  sculpture  sur  bois  incapaljle.  Rien  tie  raide  et  d'anguleux  connue 
dans  la  plupart  des  bois  sculptés  :  le  bois  tendre  de  tilleul  semble  avoir  été 

pétri  et  modelé  comme  une  argile  molle. 

Une  polychromie  habile  ajoute  à  l'impression  de  vie  tout  en  revêtant 
cette  matière  pauvre  d'une  apparence  de  richesse.  La  couleur  est  aussi 

nécessaire  à  la  sculpture  en  bois  qu'à  l'architecture  en  briques  :  elle  masque 
l'indigence  des  matériaux.  Cet  «  estolfaige  »  des  statues  médiévales  n'a 

d'ailleurs  rien  de  commun  avec  le  coloriage  vulgaire  de  nos  statues  mo- 
dernes :  à  cette  époque  les  peintres  les  plus  illustres  comme  Jan  van  Eyck 

ou  Jean  Malouel  ne  dédaignaient  pas  d'être  à  l'occasion  «  estoffeurs  »  de 

statues  en  pierre  ou  en  buis.  Nous  ignorons  le  nom  de  l'estoffeur  de  la 
statue  de  saint  Antoine  :  toujours  est-il  que  sa  polychromie  à  la  fois  riche 

et  raffinée  rehausse  encore  la  beauté  de  l'œuvre  du  sculpteur.  Les  chairs 
sont  fouettées  de  rose  aux  pommettes  et  aux  mains  striées  de  veines 

bleues;  les  cheveux  et  la  barbe  sont  d'argent.  Mais  la  note  dominante  est 

l'or  bruni  qui  ruisselle  sur  le  manteau  comme  une  coulée  de  métal  précieux. 

L'effet  de  cette  polychromie  {^)  devait  être  autrefois  bien  plus  saisissant 

(1)  Malgré  sa  richesse,  cette  polychromie  est  beaucoup  plus  sobre  que  celle  des  statues 

espagnoles  où  l'or  est  généralement  relevé  de  damas  et  de  guilloches. 
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lorsque  tous  ces  ors  hrilhiient  uiystérieusement  dans  la  pénombre  de  la  niche 

où  s'enfonçait  Tidole.  Il  ne  reste  malheureusement  presque  rien  de  ce 
précieux  eucadremeul  en  bois  sculpté  et  doré,  sauf  un  fragment  de  l)alda(jinu 

décoré  de  rinceaux  de  feuilles  de  vigne  où  sont  nichés  des  oiseaux  qui 

picorcut  des  gra|)pcs  de  raisin. 

Aux    jiieils  de  saint  Antoine-   s'agenouillaient  jadis  deux  paysans,  l'un 

offrant  nu  coq  et  l'autre  un  cochon. 
lies  deux  statuettes  sont  mention- 

nées dans  la  description  de  l'auteur 

d<'  V.liizci^c  qui  dit  qui'  u  saint  An- 
toine a  ses  compagnons  ordinaires  : 

les  bergers  et  les  cochons  »  (')  et 

dans  l'iinentaire  des  C^ommissaires 

de  la  Révolution  qui  signalent  ex- 

pressément : 
«  Deux  petites  lignres  placées 

de  droite  et  de  gauche  de  saint 

Antoine  représentantes  (.s/t)  : 

«  L'une  un  berger  faisant  l'of- 
fiande  d"un  cochon  : 

H  I.'autrt-  un  pa\  san  ageiiouillé 
1  illrant  un  coq.  y 

Ces  (h'ux  statues  j)etite  nature 

transportées  avec  les  autres  statues 

du  retable  d'Isenheim  au  Musée  de 

Colmar,  s'y  trouvaient  encore  au 

conunencenient  du  xix'^'  siècle  ptiis- 
cjue  le  catalogue  de  Butenschoen 

note  (jii"  ((  an  pied  de  ce  saint  (saint  Antoine)  sont  deux  petites  figures, 

l'iuic  odVant  un  coq,  l'autre  un  cochon  «. 

En  iS-ij,  l'abbé  Reichstetter,  conservateur  du  Musée,  commit  l'impru- 

dence de  l(is  i)réter  à  l'hôpital  île  Colmar,  (jui  avait  besoin  de  statuettes  de 

bergers  pour  étollér  uni-  crèche  de  Noël.  A  partir  de  ce  moment  on  en 

]ierd  la  trace.  Le  conservateur  du  Musée  oublia  de  les  réclamer;  l'adminis- 

l'AVSAN     OFl'UAXr     UN     COO     A    ̂ AIN•1      ANTOIXi: 

Par  Nicola-i  île  Hamu-nau  (Munich,  roMectiuii   Biililer). 

(i)  Dtr  Util.  Aiiluiilui  luit  seine  gewôlmliclitii  Begltittr  :  die  Hirttn   und   Schweiiie  bei;  sich. 
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trateui-  dt'  I'h(is[)ice  omit  de  les  restitiier:  si  bien  ijirmi  heaii  jour  t-Iies  iiireiii 

vendues,  sans  que  personne  y  prit  garde.  C'est  tout  récemment,  en  1912, 

qu'elles  ont  été  retrouvées  à  Munich,  chez  l'antiquaire  J.  Bcihler.  qui  les 

prenait  pour  des  œuvres  du  sculpteur  bavarois  Erasnms  Cirasser.  l'auteui' 
des  figurines  de  danseurs  {Maniskatunzer)  ilu   \ieux   Rathaus  île   Munich. 

Le  jjrofessenr  N'^oge  de  Fribourg,  bien  connu  par  ses  travaux  sur  la 
sculpture  française  du  Moyen  Age, 

ayant  eu  l'occasion  de  voir  ces  sta- 

tuettes, fut  frappé  par  leur  ressem- 

blance avec  les  sculptures  du  retable 

d'Isenheim.  Il  ignorait  que  îles  sta- 
tuettes de  ce  genre  avaieiu  fait  jadis 

partie  du  retable  et  cju'elles  avaient 
été  dérobées  au  Musée  de  Colmar. 

La  justesse  de  son  coup  d'œil  fiu 
confirmée  par  les  descriptions  des 

inventaires  qui  ne  laissent  aucun 

doute  sur  leur  provenance  (_'). 

One  signifie  l'hommage  de  ces 
deux  paysans  mettant  un  genou  en 
terre  devant  saint  Antoine?  On  a 

supposé  qu'ils  apportaient  au  saiiu 
la  dîme  que  la  Commanderie  des 
Antonites  levait  sur  ses  vassaux.  En 

réalité,  c'est  luie  façon  d'indiquer  que 

saint  Antoine  c^u'on  invoquait  aussi 

bien  en  cas  d'épizootie  que  dans 

les  temps  d'épidémie,  était  le  j)atron 
des    paysans    et   des    animaux.    Le 

geste  du  porcher,  levant  le  doigt  vers  le  saint,  et  le  regard  plein  de  confiance 

du  paysan  au  coq  semblent  signifier  :  Voilà  celui  qui  peut  nous  aider. 

Le  réalisme  jjittoresque  de  ces  «  rusticiues  figulines  »,  relevé  par  luie 

habile    polychromie,    est    très   savoureux.    Le    porcher    au    visage    glabre 

(1)  Le  D'  Buclier,  de  Strasboiirg,  diic-cli'ur  Je  l;i  lit-vue  iilsucieime.  s'est  vainement  efforcé 

de  rapatrier  ces  statuettes,  dont  la  place  serait  a»  Musée  de  Colmar  qu'elles  n'auraient  dû 
jamais  quitter  (t^f.  Kei'i/e  ahaciennt  illustrée,  igiî.  u°  2). 

UiaiCIÎR    I-AISANT    A    S.\INT    ANTOINI 

L'OFFRANnr   ll'lfN  COCHON 

Par   Nicolas  di^  Hat^utMiau  (Miiliifli.  coîlcfliuii    niililirl. 

GRrSEWALD 

ag 
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silloiiiu'  (le  rides  profondes  est  un  des  plus  curieux  documents  que  nous 

possédions  sur  le  paysan  de  la  fin  du  Moven  Age.  Il  est  coilîé  d'iut 
chaperon  à  large  bourrelet  en  lonne  de  turban  avec  une  longue  patte 

pendante  descendant  siu'  la  nu(jue.  Son  escarcelle  pend  à  sa  ceinture. 

C'est  piiiliablenient  le  jiortrait  authentique  d'un  de  ces  porchers  conunu- 

naiix.  si  nombreux  dans  la  vieille  Alsace,  qui,  armés  d'un 

net  et  d"un  cornet  à  bouquin,  conduisaient  les  troupeaux 
(le  porcs  à  la  glandée.  Il  y  a  dans  la  peinture  et  la  sculp- 

luie  de  cette  époque  tine  veine  de  réalisme  rustique  qu'at- 

testent les  jn/ysaiiiicries  de  Pc-ter  Breughel,  les  Danses 

il(  paysans  du  jietit  niaitre  graveiu-  Hans  Sebald  Beham 
et,  derrière  la  Place  tlii  Marclié  de  Nuremberg,  la 

célèl)re  fontaine  du  Paysan  an.i:  oies  i^Ganseniaiincheii) 

de  l'ankraz  LabenAvolf. 

A  coté  de  ces  manants  prosternés  à  l'ombre  ilu 

tidtie  de  saint  Antoine  se  dressaient   en  demi-reliel', 
et  un  peu  c-n  retrait  potn-  se  raccorder  aux  plans 

des  volets,  les  statues  de  deux  Pères  de  l'Église 
dont    la    place    était    ici    tout    indiquée    :    suint 

Ani^nstin  dont  les  Antonites  avaient  adopté 

la   règle,  salnl  .Irnnne  (pii  avait  écrit  la   \'w 
de   saint    Paul    lùmile.    Aux    pieds   île   saint 

Augustin    est    agenouillé     chapeau     bas     le 

«  précepteur  »  Jean  d'Orliac,  prédécesseiu'  de 

(iuido  Ouersi.  vètti  tlu  costiuni'  de  l'Ordre. 

le  manteau  unir  timbré  d'iuie  croix  bleue  ('J. 
Aux   pieds  lie  saint  Jérôme   est  cotiché  son 

lion    l'amilii-r.   au(juel    il    arracha    mie    épine 
de  la  patte  et  qui  dès  lors  ne  le  ijuitta  plus. 

Le  contraste  entre  ces  (U-ux  Pères  de  l'Kglise.  dont  le  maigre  visage  rasé 
liiit    ressortir  la   majesté  de    la    barbe  «   llorie  »  de  saint  .Vntoine,  est  très 

accentué.  Saim  Augustin  est  plus  ardent.  i>lus  j>assionnè:  saint  JércHue  cache 

sons  un  masi|ne  gra\'e  et  presipie  chagrin   plus  dt-   tendresse  et  d'onction. 

SAINT    AIT.I'STIN 

Par  Nir..l.is  ,1,-  lliiiriMiiau  iMi.s.-,' 

(i)  Je;ni  d'Orliac  a  pu  t-irc  iileiitifit'  aiséiiu-nt  grâce  au  iictit  retable  ite  Schoiigauer  où  il 

est  égaleuient  représenté  aux  pieds  de  saint  Anluine:  il  est  d'ailleurs  clairement  désigné  par ses  armoiries. 
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Saint  Augustin  m  vêtements  épiscopaux  est  coifFé  de  la  juiire,  et  sa  main 

gantée  s'appuie  sur  la  crosse.  Saint  Jérôme,  drapé  dans  sa  caijpa  magna 
aux  longs  jilis,  Cdiiré  du  chapeau  de  cardinal,  lient  dans  un  étui  la  Biljle 

qu'il  a  mute  sa  vie  traduite  et  conmicntée.  Le  stvle  des  draperies  plus 
mnuveineuté  chez  révêc|uc,  plus  calme  chez,  le  cardinal,  souligne  la  dillV'- 
rence  des  tempéraments. 

Une   {'clalante  polvchrouiie    rehausse  ces  cheis- 

d'œuvrt'  de  la  sculptmx'  sur  hois.  La  mitre  dorée  de 
saint    Augustin    est  ornée  de  cabochons  verts 

et  rouges;    son    aulic   esi    hlanche;   ses   gants 

pontificaux  {cliirollircd)  sont  rouges.  Saint  .Jé- 

rôme porte  un   manteau  doré  sur  lei(uil  tranche 

le    jiotu'pre    tle    sa    rohe   et    de   son   chapeau   de 

cardinal.  Cette  harmonie  rouge  ei    or  est  d'iuie 
merveilleuse  richesse. 

Les  bustes  de   la   prédelle   sont    loin    d'égaler 
les  grandes  statues  du  corps  dti  retal)le.  Les  Apô- 

tres groupés  trois  par  trois  de  chacpie  côté  du  Chrisi 

ont  tous   de   longs   nez,  des  pommettes  saillaïues 

qui  leur  donnent  un  air  de  famille.  La  grossièreté 

de  rexéciuion  les  fait  ])araitre  plus  archaïijues 

que    les   grandes  statues.   \>[v\\   qu'ils  aiem 
été  sculptés  à  la  même  époque.  Un  sigle 

en  forme  de  hache  (ail.  Bei/)  qtie  confirme 

ime  signature  permet  de   les   attribuer    à 

Desiderius  (Didier)  Beichel,  l'auteur  des 
stalles  de  la  cathédrale  de  \^ieux  Hrisach. 

SAINT    JKRO.MK 

l'iir  Nicnla^  (!<■  Uat^iienau  (.Miiïoe  ilt;  Colniar). /))  L'auteur   pki':sumi':   des   orandks 
STATUES  :  ̂ L\lTRE  NlCOLA.S^T)E  HaOUENAU. 

—  Mais  il  nous  importerait  beaucoup  pltis  de  savoir  le  nom  du  grand 

artiste  à  cpii  nous  devons  les  ligures  principales  du  retable.  «  Ces  sculptures 

sont  dignes  de  Crriinewald,  déclare  Bock  :  donc,  elles  sont  ausNi  de  lui  (i).  « 

Un  pareil  raisonnement  est  enfantin.   En  réalité  aucun  document   ne  nous 

(i)  Auch  sie  sind  voit  Giiintwald.  Bock,  Du    Wcrkc  i/ts  M.  (ii iiiuwald.  ]).  SI. 
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permet  de  supposer  que  le  grand  peintre  ait  été  en  même  temps  sculpteur. 

La  sévère  organisation  corporative  du  Moyen  Age  interdisait  aux  artistes 

et  aux  artisans  d'exercer  deux  métiers  à  la  lois;  le  sculpteur  n'avait  pas 

même  le  droit  de  peindre  ses  propres  statues.  D'ailleurs  il  est  matériel- 

lement impossible  qu'im  seul  homme  ait  eu  le  temps  d'exécuter  en  quatre 

ou  cinq  ans  toutes  les  parties  peintes  et  sculptées  d'un  ensemble  aussi 

gigantesque.  Enfin,  si  l'on  compare  le  style  des  deux  éléments  du  retable, 
on  constate  que  les  peintures  et  les  sculptures  révèlent  des  tempéraments 

artistiques  très  diiïérents.  Tx's  m  statues  peintes  »  j)rimitivement  conçues  en 

grisaille,  que  Griinewald  a  placées  sur  les  volets  fixes,  sont  d'un  style 
beaucoup  plus  tunuiltueux  que  les  statues  en  bois  du  retable  dont  le  carac- 

tère dominant  est  la  simplicité  calme. 

Il  faut  donc  écarter  le  nom  de  Griinewald  et  admettre  qu'il  a  eu  pour 
les  sculptures  du  retable  un  cullaboniieur.  Mais  comment  retrouver  le  nom 

de  ce  collaborateur  que  ne  désignent  aucun  docmnent.  aucune  signature? 

Si  l'Ecole  de  sculpture  alsacienne  était  mieux  connue,  les  recherches 

seraient  faciles,  l'ar  malheur  les  œuvres  de  cette  école  ont  été  impitoya- 
blement décimées.  Dans  sa  description  de  la  Cathédrale  de  Strasbourg 

parue  en  1617,  Osée  Schad  (')  parle  de  cinquante  retables  qui  ornaient 

jadis  le  Miinster  ;  aucun  n'est  resté  debout.  Tous  ont  été  détruits  au 
xvf  siècle  peiidani  les  troubles  de  la  Réforme,  en  même  temps  fjue  le 

magnifique  jubé  de  la  cathédrale. 

L'histoire  de  l'Ecole  de  sculpture  alsacienne  du  xv'^  siècle  est  donc 
jiarticulièrement  difficile  à  reconstituer.  Le  maître  qui  semble  avoir  eu  le 

])lus  d'influence  sur  son  développement  est  un  Hollandais  nomade.  Nicolas 

(rerhaert  de  Leyde.  l'auteur  du  poignant  Cnicifi.r  du  C.imt'tièrp  rir  Baden- 

Biiilin  et  lin  'l'ouihfdii  ilr  /'einprreiir  Frnlrric  III  à  Menue.  Ses  pérégrinations 

ramenèrent  à  Strasitonrg  où  il  se  fixa  de  iKil  à  1470  environ  (=).  C'est  de 

ce  séjour  que  dateraient  les  deux  célèbres  bustes  de  l'ancienne  Chancellerie 
de  Strasbourg,  détruits  par  les  Allemands  pendant  le  bombardement  de 

1S70,  que  la  tradition  identifie  avec  le  comte  Jacques  de  lachtenberg  et 

sa  maîtresse,  la  belle  Rarbi'le  d'Ottenhciin.  Il  est  plus  lunbnble  que  ce 
vieillard  libidineux   et  cette  gracieuse  jeune  femme  représentent  tout  sim- 

(II  OîiCKis  St,iiADiï:i"t.,  SuniniiitN  Arf;nilor(il(nfiiim   Itmptuvi.   \f\\-. 

(1)  Maier,  Vi(o/«Hs  Gerhaert  von  Liviien  (Slitditii  ziir  rlrulschtn  Kunsigeschichtf).  Strasbourg. 

i()[o.  —  W.  VoGE.  Utbtr  Nicolaiis  Gerhaert  iinrl  Nicolaiis  ('o«  Hagenau  (Zeits.  f.  bild.  Ktinst.  1912). 
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pk-iiiciit  1111  Prophète  et  une  Siliylle  :  mais  l'instinct  populaire  ne  se  trompe 
j)as  en  y  reconnaissant  des  portraits.  Ces  deux  bustes,  dont  le  Musée  de 

rUEuvre  Notre-Dame  de  Strasbourg  et  le  Musée  du  Trocadéro  conservent 
des  moulages,  ont  un  accent  individuel  incontestable. 

C'est  à  cette  tradition  que  se  rattachent  les  ([uatre  bustes  en  buis 

poivchromé,  anciennement  conservés  à  l'Hospice  Saint-Marc  (^Sunkt 

Marsstift)  (  '  ),  qui  proviennent  du  maître-autel  (/•TO/;r///r//)  de  la  cathédrale 

de  Strasl)cjnrg  (-)•  I-a  mauvaise  gravure  d"Isaac  Brunn  dans  l'ouvrage 

d'Osée  Schad  (î)  permet  de  se  rendre  compte  que  ces  bustes  d"apùtres 
et  de  donateurs,  (jui  étaient  |)riniitivement  au  nombre  de  huit,  occupaient 

des  niches  décorées  de  rinceaux  encadrant  un  grand  bas-reliel'de  l'Adoration 
des  Mages.  Ce  maure-autel  avait  été  sculpté  en  i5(ii  ])ar  Nicolas  de 

Hagueiiau. 

Or,  il  existe  des  rapports  étroits  entre  le  style  de  ces  bustes  et  les 

grandes  statues  d'Isenheim.  S"il  est  vrai  (jiie  Nicolas  de  Haguenau  est 

l'auteur  des  bustes  de  l'Hospice  Saint-Marc,  il  est  vraisemblable  ijifii  est 

aussi  rauteur  des  admirai)k's  scul})iures  d'Isenheim. 
La  découverte  récente  des  deux  statuettes  de  pavsans  de  la  collection 

J.  Biihler  ajoute  beaucoup  de  poids  à  cette  hvpothèse  :  car  les  analogies 

sont  particulièrement  frappantes  entre  la  tête  de  ces  rustres  et  deux  des 

bustes  de  l'Hosjiice  Saint-Marc. 
Nous  ])oii\()iis  donc  adiiielire  que  le  sculpteur  (jui  a  collaboré  avec 

Gri'uiewald  au  retable  d'Isenheim  est  l'auteur  de  Tancien  maitre-autel  de  la 
cathédrale  de  Strasbourg  et  que  son  nom  est  Nicolas  de  Haguenau. 

Pouvons-nous  aller  plus  Idiii  et  préciser  la  filiation  artistique  de  ce 

maître  Nicolas  de  Haguenau  (jui  nous  apparaît  comme  le  plus  grand 

sculpteur  alsacien  du  C(jiiimenceinent  du  xvr  siècle  i' 

Si  nous  groupons  les  rares  chel's-d'œuvre  c]ui  sul)sisteiit  de  l'École  de 

sculpture  alsacienne  :  les  bustes  de  l'ancienne  C^hancellerie  de  Nicolas 

Gerhaert   de  Leyde,  la    \'i>ii>c  de  Dunguhheim  acquise  à  la  vente  Oertel 

(i)  Ces  quatre  bustes  se  trouvent  aujouid'luii  daus  la  salle  des  séances  de  la  tlommission 
des  liospices  civils,  b,  quai  Saint-Nicolas. 

(■2)   Hausmann.  Ehiissirli-l.ulhi uii;iiclic  Kiiintiltiihjiiùltrr.  i  in  pi. 

(V)  La  gravure  de  Brunn  est  reproduite  dans  la  monographie  de  Dachkcs.  La  Caihtdralt 

dt  Strasbourg,  pi.  IS,  1S99. 
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par  le  Musée  de  Berlin,  la  Madone  de  raiicieiine  collection  Spetz  à 

Iseiiheiin  et,  pour  finir,  les  statues  du  maître-autel  d'Isenheim,  il  apparaît 
avec  évidence  (jue  toutes  ces  œuvres  dérivent  de  la  grande  Ecole  de 

sculpture  bourguignonne  qui  a  si  |)uissanuiient  ravonné  au  xv  siècle  dans 

toute  l'ancienne  Lotharingie,  depuis  Anvers  jusqu'à  Avignon. 

L'Allemagne  rhénane  et  l'Alsace  comptaient,  au  xv"  siècle,  panui  les 
n<jmbreuses  provinces  de  cet  art  flamand-bourguignon  (').  Nous  avons  vu  tjue 

les  peintres  de  la  première  moitié  du  xv'  siècle.  l'Alsacien  Haus  Tieffental, 

Lucas  Moser,  tujurad  W'itz.  s'inspirent  de  la  Clhartri'use  de  Dijon:  à  plus 

forte  raison  les  sculpteurs.  yu'IIans  Multscher  ait  étuilié  les  tombeaux 

des  ducs  de  Bourgogne,  c'est  ce  que  jarouve  son  luoilèle  pour  le  tombeau 
du  duc  Louis  le  Barbu  de  Bavière-Ingolstadt  (i435).  Conrad  Meit  de 

Worins,  sculpteur  attitré  de  Madairie  Marguerite,  gouvernante  des  Pays- 

Bas,  travaille  avec  Jean  Perréal  aux  tombeaux  de  Brou  en  Bresse  qui 

dérivent  des  tombeaux  de  la  Chartreuse  de  Dijon.  Enfin  n'oubhons  pas  que 
le  maître  présimié  de  Nicolas  de  Haguenau,  Nicolas  Gerhaert  de  Leyde, 

qui  devint  bom-geois  de  Strasbourg  en  léfi-i.  était,  comme  les  deux  grands 

imagiers  boiu'guignons  Clans  Sluter  et  Clans  de  Werwe,  d'origine  liollanilaise. 
Cette  influence  de  la  sculj)ture  boiu'guignonne  devait  trouver  un  terrain 

tout  préjjaré  au  Couveiu  des  Antoniies  d'Isenheim  (pii  voisinait  avec 
rabl)ave  clunisienne  de  Murbach  et  (|ui  était  ratlaché  au  diocè.se  de 

Besançon  en  Franche-Comté.  Sa  maison  mère,  l'abbaye  l'rançaise  de 
Saint-Antoine  en  ̂ Memlois,  était,  au  point  de  vue  artistique,  une  colonie 

bourguignonne.  Nous  savons  en  ell'et  (|ue  les  maîtres  aviguoimais  qui 

décorèrent  l'église  dauphinoise  avaient  d'étroites  relations  a\'ec  l'Ecole  de 
Dijon  puis(|ue  Antoine  Le  Moitiirier.  qui  sculjita  les  grandes  statues  du 

portail,  bit  chargé  par  le  duc  de  Botu'gogne  Pliilipiie  le  Bon  d'achever  en 

1470  le  loinbeati  de  Jean  sans  Pevu-. 
11  est  très  possible  que  Nicolas  de  Haguenau.  en  sculptant  le  magnifique 

saint  Antoine  du  retable  d'Isenheim,  se  soit  directement  inspiré  de  la 

statue  du  grand  portail  de   Saint-Antoine  en    N'ieiuiois  que  (iiiido  (iuersi 

(1)  Uaus  ses  Ltçuns  jiniftsséts  à  VÈcoh  du  Lniivrt.  Paris,  11J02,  Cuurajod  soutient  que  la 

Krance  et  TEiirope  «  ont  emboîté  le  pas  derrière  (.laus  Sluter  ».  L"iuthience  de  rÉcole  de 
Dijon  s'étend  jiistiu'au  Portugal.  A  droite  et  à  gauche  des  montants  du  portail  de  Beleni  se 
dressent  dans  de  larges  niches  les  effigies  du  roi  et  de  la  reine  k  genoux,  présentés  par  leurs 

saints  patrons  ;  c'est  exactement  le  motif  du  portail  de  la  Chartreuse  de  Dijon. 
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lui  proposa  pcnr-être  comme  modèle.  Cette  statue  a  malheureusement  été 
détruite  au  xvr  siècle  par  les  Huguenots.  Mais  il  existe  au  Musée 

archéologique  de  Dijon  un  buste  de  saint  .\ntoine  (')  qui  dérive  sans 

doute  de  ce  prototype  et  cjui.  malgré  sou  nez  mutilé,  présente  la 

ressemblance  la  plus  frappante  avec  le  saint  Antoine  d'Iseuheim  :  même 
front  chauve  avec  un  réseau  île  veines  gonflées  à  fleur  de  peau,  même 

froncement  de  sourcils,  mêmes  ponmiettes  saillantes,  même  barbe  fourchue 

ondulant  sur  la  poitrine.  Ainsi  le  grand  sculpteur  alsacien  aurait  développé 

u.n  type  créé  par  l'Ecole  de  sculpture  bourguignonne.  Cette  science  des 
draperies,  ce  fini  du  détail,  cette  polychromie  raffinée  que  nous  admirons 

dans  les  statues  eu  bois  d'Isenheim  caractérisaient  déjà  cent  ans  auparavant 
les  statues  en  pierre  de  Dijon. 

Ouoi  qu'il  en  soit.  Fauteur  des  admirables  statues  du  retable  d'Isenheim 

mérite  d'être  placé  au  premier  rang  de  l'École  de  sculpture  alsacienne. 
Dans  son  flistoirr  dr  Ui  sculpture  ulli-niandr  (-)  parue  il  v  a  une  treiuaine 

d'années,  Bode  a  complètement  méconnu  la  valeur  exceptionnelle  de  ces 
sculptures.  Il  se  contente  de  les  signaler  coiume  des  œuvres  conçues  dans 

le  goût  de  Schonganer.  Le  moment  est  venu  de  réviser  ce  jugement 

sommaire.  A  côté  des  sculpteurs  franconiens  de  Nuremberg  et  de  Wiirz- 

bourg  :  Veit  Stoss,  Adam  Krafft.  Peter  Vischer  et  Tilman  Riemeii- 

schneid(^r,  les  futurs  jiistoriens  de  la  scul|)ture  rhénane  de^Tont  réserver 

tme  place  d'honneur  k  deux  grands  sculpteurs  hier  encore  inconnus  :  IIuiis 

Backofeii,  le  sculpteur  favori  de  l'archevêque  .\lbert  de  Brandebourg  dont 
les  monuments  funéraires  voisinaient  à  la  cathédrale  de  Mavence  avec  les 

retables  de  Griinewald,  et  \ico/ns  de  Hngurnaii,  sou  collaborateur  à 

l'abbaye  des  Antonites  d'Isenheim. 

L'œuvre  commune  de  Mathias  Griinewald  et  de  Nicolas  de  Haguenau 

marque  à  la  fois  l'apogée  et  le  terme  de  l'évolution  du  retable.  A  partir 
de  1320  environ,  le  retable  à  volets  cède  décidémeru  la  jilace  au  tableau 

d'autel.  Dès   i5ii,  dans  son   Adoration  de  la  Sainte    Trinité'  dont  le  cadre 

(i)  Reproduit  dan--  le  livre  de  Kleinclaiisz  sur  Clans  Sliitcr.  p.  i4o. 

(î)  Bode,  GeschicJitt  der  ikutschen  l'hislik.  p.  1S7.  Voici  tout  ce  (|u'il  trouve  à  dire  des 

sculptures  d'Iseiiheiui  :  «  lin  Miiscum  zii  (Jnlniar  ist  dcr  Alttir  mit  dem  lieil.  Anionius  zwixchfn 

Aui;iisliii  iind  Hiernni;nius  durch  die  edle  Auffassuiii;  der  an  Schrins(au(i  crinntrndtn  l'ii;unn  dic 
htdeuttndste  dort  aufhtwahrre  Arbeir,  » 
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original  est.  resté  à  Xiirrmberg.  Uiircr  adopte  le  schéma  du  tableau  d'autel 
à  la  mode  de  Venise.  En  itiq,  dans  son  autel  de  Snintc-Marie-aitx-Xeiges 

d'Aschaffri}htnir<i  qui  ne  comportait  pa'^  |irimitivenieni  de  volets.  Ciriine- 
\val<l  imitera  cet  exemple.  La  prédelle  est  réduite  au  rôle  de  soubas- 

sement, des  colonnes  encadrent  le  panneau  et  supportent  une  frise:  le 

couronnement  gothirpie  en  forme  de  pipnon  ajouré  est  remplacé  par  le 

cintre  bas  d'une  lunette  semi-circulaire. 
Sous  ce  vêtement  <à  Titalienne.  le  cadre  et  le  tableau  Conneiu  encore 

un  ensemble  décoratif.  Mais  les  derniers  vestiges  de  cette  conception  ne 

tardent  pas  à  disparaître.  La  peinture  tend  à  se  détacher  de  plus  en  plus 

de  Tarchitecture  et  de  la  sculpture.  Le  tableau  de  chevalet  rue  la  fresrpie 

et  le  retable:  les  tableautins  des  a  petits  maîtres  «  remplacent  les  grands 

ensembles  architectoniques.  Entre  le  gigantesque  retable  d'Isenheim  et  un 

petit  })avsagc  d'Ahiiorfcr  ou  d'Elsheimer.  il  n"v  a  ])as  seulement  une 

différence  de  format,  c'est  la  conception  même  de  la  ])eintine  (jiii  a  changé. 
Les  causes  de  la  disparition  des  grands  retables  gothirjues  sfint 

multiples.  La  diffusion  de  l'italianisme  n'en  est  pas  seule  responsable.  La 

Réforme,  qui  est  iconophobe  quand  elle  n'est  pas  iconoclaste,  leur  porte 

un  coup  fatal.  Enfin,  à  mesure  (|ue  l'artiste  prend  conscience  de  sa  dignité, 
il  répugne  tout  natureliemeiU  de  j)lus  en  ]»lns  aux  besognes  collectives,  à 

la  division  lin  travail,  aux  procédés  indtistriels  de  fabrication  des  reuvres d'art. 

i'our  toutes  ces  raisons,  le  retable  à  volets,  (|ui  axait  été  pendant 

deux  siècles  la  forme  préférée  de  l'art  allemand,  était  vers  iV^o  un  genre 

condamiit'.  Apre*-  le  suprême  ell'ori  d'Isenheim.  il  ne  lui  restait  jilus  (|u'<à mourir. 
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Brandebourg,  représenté  sous  les  traits  de  saint  Erasme.  —  Haute  valeur  artistique  de 
cette  peinture  :  la  composition,  le  coloris. 

III.  —  Le  retable  de  la  sainte  Croix  de  Taiberbischoksheim  fCarlsruhr).  —  a)  Le  Porte- 
ment de  croix.  —  b)  La  Crucifixion.  —  Réalisme  et  idéalisme  forcenés. 

IV.  —  La  Piet.\  dWschafkenbourc. 

1 -COUTES  les  œuvres  de  Crrûnewald  qui  se  placent  entre  i5i3  et  1530, 
date  approximative  de  sa  mort,  dérivent  plus  ou  moins  directe- 

ment du  polyptyque  d'Isenheim,  dont  elles  ne  sont,  à   vrai  dire, 
que  des  échos,  tantôt  assourdis,  tantôt  plus  sonores. 

Nous  ne  possédons  évidemment  qu'une  partie  minime  des  ceuvres 

exécutées  par  le  grand  artiste  après  sa  «  campagne  d'Alsace  ».  Les  trois 
retables  de  la  cathédrale  de  Mayence  signalés  par  Sandrart  ont  péri, 

victimes  de  la  guerre  de  Trente  ans.  La  Réforme,  la  Guerre  des  Paysans, 

la  Cruerre  du  Palatinat  sont  peut-être  responsables  d'autres  pertes  non 

moins  regrettables.  A  ces  désastres  n'ont  échappé  en  tout  ou  en  partie  que 

trois  grands  retables  (')  et  une  prédelle  (|u"il  nous  reste  maintenant  à 
étudier  : 

1"  Le  rctdble  de  Sdintc-MdHe-nu.r-Neiges  de  la  Collégiale  d'AschafFen- 

(ij  Nous  cmploj-ons  ici  le  terme  retaille  dans  le  sens  de  tableau  d'autel,  mais  il  est  bien 

entendu  que  la  forme  de  ces  tableaux  n'a  plus  rien  de  commun  avec  le  grand  retable  à  trans- 
formations d'Isenheim. 
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bouri^  dniu  les  débris  ont  été  retrouvés  à  Stuppach  et  à  Fribuurg-en- 
Brisgaii  ; 

2°  Le  retablp  (h  saint  Maurice  rt  saint  l-lrasmr  de  la  Collégiale  de  Halle, 

anjourd'hni  à  la  Pinacothèque  de  Munich; 

3°  Jje  retable  de  la  Sainte  Croix  de  l'église  de  Tauberbischorslieim, 
acquis  par  la  Galerie  de  Carlsruhe  ; 

1"  Une  Pietà  en  forme  de  prédelle,  portant,  comme  le  tableau  de 

Munich,  les  armoiries  de  l'archevêque  de  Mayence,  qui  est  conservée  à 

l'Eglise  Collégiale  d"AschafTenbourg. 

I  —  LE  TRIPTYQUE  DE  SAINTE-NLVRIE-AUX-NEIGES 

Le  retable  de  Sainte-Marie-aux-Neiges  de  la  Collégiale  d'Aschaffeu- 
bourg  est  de  tontes  les  ceuvres  de  (iriinewald  celle  dont  le  dossier  est  le 

plus  complet . 

Nous  savons  en  effet  que  la  chapelle  liante  do  Sainte-Marie-aux-Neiges 

(^Mariasclmee-liapelle).,  qui  s'adosse  au  collatéral  nord  de  la  Collégiale  Saint- 

Pierre-et-Saint-Alexandre  d'AschalTenbourg  ('),  fut  fondée  par  les  deux 
frères  Gaspard  et  Heinrich  Schanz,  chanoines  de  la  Collégiale,  et  consacrée 

en  l'an  l'nf)  par  l'archevêque  de  Mayence,  Albert  de  Brandebourg  ('^). 

En  i.'iil,  un  autre  chanoine  d'AschalTenbourg,  Heinrich  Reitzmann 
(i4G2-i528),  qiu  professait  une  dévotion  particulière  pour  la  fête  de  sainte 

Marie  aux  Neiges  <à  laqtielle  il  consacra  en  i5i5  un  livre  dédié  précisément 

à  Albert  de  Brandebourg  (3),  fit  un  testament  aux  termes  duquel  Magister 

Matheiis,  qui  travaillait  alors  à  l'abbaye  de  Seligenstadt,  fut  chargé  de 
peindre  le  retable  de  la  nouvelle  chapelle.  Un  second  testament  daté  de 

i5i7  confirma  ces  dispositions. 

Nous  savons  d'autre  part  que  le  retable  conmiandé  à  Griinewald  fut 

achevé  en   iSkj,   comme  le   prouve  l'inscription  en   lettres   rouges  c]ui  se 

(1)  J.  Mav,  (iisiluchn  thr  Stifiskirchi:  zii   .Isihdffaibiirf^.  1SJ7. 

(i)  Sdceltiini  hoc  <t  iiltan.  cons(cr(nil  it  iiiiluli;<.nlih  dotdvit  anno  Domini  MDXl'I, 

(3)  Ce  livre  était  intitulé  :  Ilystoria  dt  ftsio  iin'is  i^loriosissinn  ilci  fjcnilricis  et  virginis  Alarie, 
in  ta  forma  qua  Rome  in  Basilica  ejusdem  ad  Mariant  Majorent  nuncupatn  uhi  niirabile  suntpsit 

e.rordinm  ohservattir.  Expensis  Domini  Ilenrici  Rcitzmann,  Canonici  et  Officialis  ecclesie  Ascliaffen- 
burgensis...  Atino  virginei  partus  MCCCCCXV. 
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déroule  sur  la  plinthe  du  cadre  :  Ad  Iioiiorem  fesfi  Xhis  Deiparw  J'ir^i^inis, 
Henricus  Reitzmanii  liiijiis  œdis  ciistos  et  cauouicus  ac  Gaspur  Schantz  cano- 

iiiciis  ejusdeni  e((.-)c{c:/esiae)  i5ig.  Son  authenticité  est  attestée  par  le  mono- 

gramme de  l'artiste  surmonté  de  la  mystérieuse  lettre  N   gi§is. 

Nous  avons  donc  la  bonne  l'ortmie  de  nous  trouver  pour  la  première 

fois  en  présence  d'une  œuvre  de  Griuiewald  dûment  signée  et  datée,  et  dont 
l'état  civil  ne  laisse  rien  à  désirer.  Malheu- 

reusement ce  retable  dont  les  papiers  sont 

si  bien  en  règle,  moins  favorisé  que  le  po- 

lyptyque d'Isenheini,  a  été  non  seulement 
démonté,  mais  dispersé  aux  quatre  vents. 

Le  cadre  seul,  —  un  cadre  Renaissance 
avec  un  couronnement  arrondi  en  forme  de 

lunette  qui  s'inspire  évidenunrnl  du  célèl)re 
catlre  de  ï.ldoratio/i  de  Iti  saiiiti-  iiinitc 

{A//frJid7i,i;t'/i/ii/d)  il'A.  Diïrer  ('),  —  était 

resté  en  place  dans  la  tloUégiale  d'Aschallen- 
bourg.  Dès  1377  les  panneaux  peints  par 

Grûnewald  en  l'honneur  de  sainte  Marie 

aux  Neiges  étaient  remplacés  par  une  mé- 

diocre Adoration  des  Mages.  Les  originaux 

disparus  passaient  poiu'  avoir  été  hrtilés. 

Des  trcjuvailles  récentes  ont  prouvé  qu'il 

n'en  était  rien.  En  iS()7,  Bayerstlorfer  dé- 

couvrit dans  une  collection  pri\'ée,  à  Fri- 

bourg-en-Brisgau,  un  volet  tl'autel  représen- 
tant la  Fondation  de  Siii/itc-Mdiit'-Majetirc  : 

il  n'hésita    pas    à    l'attribuer    à  Grûnewald. 

Mais  c'est  seulement  en  1908  qu'Heinz  Braune  (-J  réussit  à  prouver  par 

des  documents  irréfutables  l'exactituile  tle  cette  conjecture.  En  compulsant 

l'inventaire  des  tableaux  de  la  Collégiale  d'Aschaffenbourg  acquis  eu  18-28 

par  le  Musée  Central  Bavarois,  il  constata  qu'il  y  était  lait  mention  d'un 

r.K  MiKACi.i:  m-:  sainte  mahik  iiks  neiuks 

(FONDATION'  DE  SAINTE-MARIE-.MAJ tURC).  l4ai 
Par  Masoliiio  tia  Faiiicale  (Musée  de  Naples). 

(1)  L'œuvre  de  Diirer  eut  un  sort  analogue  au  retable  Je  Griinewald.  Le  cadre,  qui  passe 

pour  avoir  été  exécuté  par  Veit  Stoss  d'après  les  dessins  de  Diirer,  est  resté  i  Nuremberg  tandis 
que  le  tableau  a  émigré  au  musée  de  Vienne. 

(2)  H.  Braune,  Monatshefte  fur  Kunstwissenschaft.  190g. 
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tableau  représentant  Mdiie  aux  Neii^es  {Mariasch/icr).  lequel  est  décrit  de 

la  façon  suivante  :  «  A  l'endroit  où  la  neige  était  tombée  à  Rome,  le 

Pape  accomj)agné  de  son  clergé  désigne  l'emplacement  de  l'église  Maria 
ad  \ivcs.  Le  revers  du  païuieau  représente  les  Trois  Rins  Mages.  ))  Cette 

descri])tion  s'applicpie  exactement  au  volet  de  Fribourg.  Il  est  donc 

démontré  que  ce  volet  provient  de  la  Collégiale  d'Aschaff'en bourg  d'où 
il  ne  peut  avoir  été  détaché  que  du  retable  de  Sainte-Marie-aux-Neiges. 

Maintenant,  connnent  se  (ait-il  que  ce  tableau  acquis  par  le  Musée 

Central  Bavarois  ne  se  trouve  plus  aujourd'hui  à  la  Pinacothèque  de 
Munich  en  compagnie  du  Christ  aux  outrages  et  du  Saint  Erasme  l**  La  raison 

à  jieine  croj^able  de  cette  disparition  est  que  l'Administration  des  musées 

bavarois  qui  avait  besoin  d'argent  pour  compléter  la  Galerie  de  portraits 
des  Wittelsbach  au  château  de  Schleissheim,  jugea  bon,  en  iS52,  de  le 

vendre  aux  enchères  avec  toiu  un  lot  de  tableaux,  soi-disant  de  qualité 

inférieure  ;  la  vente  rapporta  la  somme  dérisoire  de  i  5  florins  36  kreutzer  ('). 

C'est  ainsi  que  le  tableau  passa  en  possession  de  la  famille  Thirv  qui  l'a 
légué  en  u)o4  au  Musée  de  Fribourg. 

A  peu  près  à  la  même  époque,  le  directeur  du  Musée  de  Stuttgart, 

K.  Lange  ('^).  signalait  dans  l'église  du  village  de  Stuppach,  près  Mergen- 
theini.  une  Madone  présentant  tous  les  caractères  du  style  de  Grùnewald. 

(Quelle  était  la  provenance  de  ce  tableau  échoué  dans  tui  petit  village 

bavarois;'  Selon  Lange,  cette  Madone  aurait  été  peinte  vers  i527  pour 

l'église  toute  voisine  du  château  de  Mergentheim,  qui  était  ime  comman- 

derie  de  l'Ordre  teutonique.  On  sait,  en  effet,  que  les  chevaliers  teutoniques 
avaient  tme  dévotion  jtarticulière  pour  la  \Merge;  leuis  fondations  en 

Prusse  :  Marienbiu'g,  Marienw  erder.  étaient  jilacées  sons  l'inx-ocatiou  de 

la  \'ierge  Marie,  et  le  maitre-autel  de  leurs  églises  était  toujours  un 
Marie/ia/tar. 

D'après  Schniiil,  au  coniiairc.  la  Madone  de  Siuppach  serait  une  sainte 
Marie  aux  Neiges  (^Maria  ad  uives)  et  elle  aurait  foruR^  le  centre  du 

retaille  de  la  chapelle  Saiute-Marie-aux-Neiges  d'Aschafl'eiibonrg. 

(ij  Ces  «  épurations  »  de  musées  étaient  pratiquées  alors  un  peu  partout  avec  la  même 

absence  de  discernement.  C'est  ainsi  qu'en  \SbA  la  (Galerie  impériale  de  l'Ermitage  aliéna,  sur 
Tordre  du  tsar  Nicolas  I",  uu  grand  nombre  de  tableaux  de  prix  dont  quelques-uns  furent  plus 
tard  rachetés  pour  des  sommes  considérables. 

(,ïj  K.  Lange,  Dit  Entdeckungsgeschichte  der  Stuppachir  Madoniia.  Rtptrt.fùi  Kunstiv.,  iyi3. 
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Cette  affirmation  est  beaiirou[)  moins  convaincante  que  la  démonstra- 

tion de  H.  Brauiie.  Schmid  n'explique  pas  comment  ce  tableau  est  venu 

d'AschafFenbotu'g  à  Mergentheim  où  il  fut  acheté  en  1809  par  le  curé  de 

Stuppach.  D'autre  part,  les  dimensions  de  la  Madone  de  Stnppach  ne 

concordent  pas  exactement  avec  celles  du  cadre  d'Ascliafrenbourg.  en 

sorte  qu'il  faut  supposer  que  le  tableau  a  été  rogné  ou  qtie  le  cadre  a  été 
ultérieurement  élargi  (')•  Enfin,  il  v  a  une  notafile  différence  de  stvlc  entre 

la  Madone  de  Stuppach  et  le  voler  de  Fribourg,  et  on  a  peine  à  admettre 

que  Grunewald  ait  conçu  et  exécuté  une  (tuvre  aussi  jieu  homogène.  C'est 
donc  sous  toutes  réserves  que  nous  identifions  la  Madone  de  Stuppach  à  la 

Maria  ad  ni^-cs  d'AschafPenbourg. 

En  résumé,  du  retable  d'Aschalfenbourg  il  sulisisterait  aujourd'hui 
trois  fragments  éjiars  : 

1"  Le  cadre  original,  resté  à  ,\schaffenboin'g; 

j"  Le  panneau  central  :  la  Madone  de  l'église  de  Stuppach: 
3"  Le  volet  droit  représentant  le  Songe  du  ])a])e  Libère  el  hi  fondation 

de  Sainte-Marie-Majeure,  au  Musée  de  Fribourg. 

Le  volet  gauche,  qui  n'a  pas  été  retrouvé,  représentait  sans  doute,  en 
pendant  au  Songe  du  pape,  le  Songe  du  patrice. 

Sur  le  revers  des  volets  était  peinte  une  Adoration  des  Mages  cjiii,  à 

en  juger  d'après  le  fragment  rjue  nous  possédoijs  (revers  du  volet  de 

Fribourg),  était  l'ouvrage  d'un  ou  de  plusieurs  ap[)rentis.  Le  retable  de 
Sainte-Marie-aux-Neiges  est  la  première  œuvre  de  (Triinewald  où  nous  le 

surprenons  en  collaboration  avec  des  élèves.  Peut-être  fut-il  empêché  de 

l'achever  lui-même  à  cause  de  son  départ  pour  Mayence  oi"i  il  était  appelé 
par  le  cardinal  de  Brandebourg  (0- 

Il  est  très  probable,  d'après  la  forme  du  cadre,  rpie  le  retable  ne  com- 

portciit  primitivement  (|u'un  panneau  et  (pie  les  volets  furent  ajoutés  après 

coup.  Dans  son  testament  de  i5i7,  le  chanftine  Reitzmann  parle  d'un 
tableau  «  déjà  terminé  ».  Cette  figure  isolée  de  la  Madone  ne  lui  parut  pas 

suffisamment  caractériser  la  fête  de  sainte  Marie  aux  Neiges  :  c'est  pour- 

(1)  Le  cadre  inesui-c  i'"i)0X  i^v*);  le  tableau  de  Stuppacli,  i"  SCi  x  i^îo. 

(2)  Gri'mewald  aurait  cependant  esquissé  un  projet  de  composition  pour  l'Adoration  des 
Mages.  C'est  à  ce  projet  qu'il  faudrait  rapporter  deux  dessins  du  Cabinet  des  Estampes  de 

Berlin  :  une  Madone  et  un  roi  nègre  agenouillé  et  un  dessin  de  l'Albertina  de  Vienne  re[)ré- 
sentant  un  saint  Joseph  en  adoration.  —  Cf.  Hagen.  Btmerknnfren  xum  Aschaffenbnrger  Allar  des 

M.  G.  Kimslchronih.  nu". 
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(|n()i  il  (•oimiiiind.i  ;i  r.irtistc  des  volets  CDinplenieiitaires  (jiii  devaient  illus- 

trer la  légende.  La  date  de  i.'ik)  inscrite  sur  le  cadre  serait  la  date  d'achè- 

vement des  volets.  Cet  écart  de  quelques  années  entre  l'exécution  du 
panneau  central  et  des  volets  explitjuerail  dans  une  certaine  mesure  le 

maïKjue  d'homogénéité  du  triptvque. 

J.A  LKfJENDE  DE  SAINTE  Marie  AUX  Neiges.  —  La  légcntlc  de  sainte 

Marie  aux  Neiges,  si  chère  au  chanoine  Reitzmann.  ne  remonte  pas  au  delà 

du  xiii"  siècle.  Elle  a  été  forgée  poin-  glorilier  la  fondation  de  la  plus 
ancienne  église  que  Rome  ait  consacrée  à  la  Vierge.  Dans  la  nuit  du 

3  août  35 i,  la  Vierge  serait  apparue  au  j^ape  Lilièrc  et  au  patrice  Jean 

et  leur  aurait  ordonné  de  lui  consacrer  un  temple  à  l'endroit  où  ils  trouve- 
raitiii  une  nappe  de  neit^e  fraîchement  tomhée.  Le  lendemain  matin,  le 

Pape  et  le  patrice,  gtiidés  par  l'apparition,  se  mirent  en  route  et  décou- 

vrirent sur  la  colline  de  l'Esquilin  ime  parcelle  de  terrain  miraculenseuient 

couverte  d'ini  hlanc  manteau  de  neige.  Sur  cet  emplacement  s'éleva  la 

hasilicjue  libérienne  de  Xotrr-Dame-des-Xrii^'rs  (S.  Maria  ad  /livcs')  (jui 
devint  plus  tard  Sainte-Marie-Majenre. 

L'art  ne  tarda  ])as  à  s'emparer  de  cette  gracieuse  fiction.  D'après 

\'asari,  f^addo  (iaddi  aurait  décoré  la  façade  de  Sainte-Marie-Majenre 

de  quatre  panneaux  en  mosai'cjiie  représeniant  la  fondation  de  la  liasili(jue 
par  le  |)apc  Libère.  En  1  I21  un  (riottesque  toscan,  couini  snrtoui  au  litre 

lie  précurseur  de  Masaccio,  Tonunaso,  surnommé  Masoliuo  da  Panicale,  fut 

chargé  pendant  son  séjotn-  à  Rome  de  peindre  dans  la  basilique  1'  «  au- 
cona  »  de  la  chapelle  Colonna  C')-  On  eu  a  sauvé  deux  j)anneanx  sur  fond 

d'or  qui  oiu  été  recueillis  [lar  le  Musée  national  de  Naples.  L'un  repré- 

sente sainte  Marie  des  Neiges  en  «  A.ssunta  »,  on  Vierge  de  l'Assomption, 

s'élevanr  au  ciel  dans  une  double  niandorle  formée  de  chérubins  et  d'anges 
musiciens.  Le  second  représente  exactement  le  même  sujet  que  le  volet 

de  Fribourg,  la  Fondation  de  /'E^rfise  S.  Maria  ail  nivrs.  Le  Pape,  coiffé  du 
trirègne  et  revêtu  ties  habits  pontificaux,  se  baisse  pour  tracer  sur  la  neige 

avec  une  pioche  l'emplacement  de  la   fut  me  église.  A  lin  de  le  laisser  plus 

(1)  Sur  cette  [)eiiitiire  qui  m'a  été  signalée  par  M.  (iirodie,  on  consultera  :  LEONAnni,  La 
nn'iiln  ililld  Mddonnn  della  .Vfi'f  ne)  Museo  yazionaU  di  Xapnli.  Siena,  igofi.  —  Ai.do  de  Rixai.uis, 

Catulogo  délia  Pinacoteca  nel  Museo  Nazionale  di  Xapnli.  Napoli,  1911.  —  Venturi,  Stona 
deir  Arte  Italiana.  Milano,  1911,  t   Vil,  p.  S7. 
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libre  de  ses  mouvements,  un  prélat  de  sa  suite,  au  large  visage  adipeux, 

soulève  d'un  geste  indolent  sa  lourde  dalmatitjue.  Dans  le  nombreux  cortège 
de  clercs  et  de  laïcs  cjui  assistent  à  la  cérémonie  on  distingue  le  patrice 

et  sa  femme.  Le  ciel  est  semé  de  petits  nuages  floconneux  au-dessus 

desquels  apparaissent  Jésus  et  la  ̂ ^ierge.  Pour  situer  la  scène,  l'artiste  n"a 
rien  trouvé  de  mieux  que  de  profiler  sur  un  fond  de  collines  ondulées  une 

construction  de  forme  pyramidale  qui  ressemble  à  la  pyramide  de  Cestius. 

La  perspective  est  très  incertaine.  Sauf  le  pape  Libère,  aucpiel  Tartiste  a 

donné  les  traits  de  Martin  V,  et  le  flegmatique  prélat  cjui  lui  sert  de  cau- 

dataire,  les  personnages,  gauchement  dessinés,  ont  une  expression  uniforme 
et  conventionnelle. 

Cette  dévotion,  toute  locale  à  l'origine,  ue  resta  pas  confinée  à  Rome 
De  la  Ville  Éternelle,  son  berceau,  elle  se  répandit  bientôt  dans  le  reste  de 

l'Italie,  puis  dans  toute  la  chrétienté.  Il  y  avait  à  Sienne,  au  xv"  siècle,  une 

Confrateriiita  cklld  Neve  et  un  oratoire  placé  sous  le  \'ocable  de  Saiitii 

Maria  dellu  Nevc  {Oratorio  dille  Nevi)  pour  lecpiel  Matteo  di  (iio\'anni 

peignit,  en  1477,  un  charmant  tableau  d'autel  représentant  la  Madone  sur  un 

trône  environnée  d'un  essaim  d'anges  qui  présentent  dans  des  corbeilles  ou 

roulent  ilans  la  paume  de  leurs  mains  des  boules  de  neige  inuiiaculée  ('). 

En  dehors  de  l'Italie  nombreux  sont  les  monuments  consacrés  à  la  poé- 

tiijue  légende  romaine.  Prague  jjossède  une  église  Sainte-Marie-des-Neiges 

construite  vers  1347  sous  iViniierenr  Ciharles  IV.  En  France  nous  pouvons 

citer  parmi  les  églises  qui  s'ornent  d'une  statue  de  Xutre-Daiiie  des  JS'ciges 

ou  (pii  lui  scjut  dédiées,  les  églises  de  Brelevenez  en  Bretagne,  de  \^ernon 

en  Normandie,  la  cathédrale  Saint-Sifl'rein  à  Carpentras  dans  le  Comtat. 

L'Espagne  et  le  Portugal  participent  à  cette  dévotion.  Séville  possédait  une 

église  de  Santa  Maria  la  Blanca  pour  la(juelle  Murillo  exécuta  en  iGG")  un 
cycle  de  compositions  relatives  à  la  légende  de  sainte  Marie  aux  Neiges  : 

deux  de  ces  tableaux  en  forme  de  lunette,  le  Su/i,i;e  du  patrire  romain  et 

la  Revclatioii  du  soui^r  au  pape  Lilxrc.  sont  conser\'és  aujourd'liui  à 

Madrid  au  Musée  du  Prado  (-).  Le  Musée  national  d'art  ancien  de  Lis- 

bonne s'enorgueillit  (fuii  grand  retable  sur  fond  d'or  provenant  de  Sao 

Francisco  d'Evora  et  attribué  à  Jorge  Afl'onso  ilont  un  paimean  représente 

(1)  Cbowe-Cav.m.caselle,  a  Hislory  of  l'tiinling  in  Ilali;-  Ed.  Langton  Douglas.  Londres, 
19"3-  —  Reinach,  Rep.  peint.,  1,  \îi. 

{■i)  JusTi,  Murillo.  1'  édition.  Leipzig,  ii)o4. 
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lit  Vierge  des  Neiges  (.4  J  7ri;e///  lias  AV'ir.v)  avec  Tliistuire  île  la  foiulatioii 

lie  la  basilique  libérienne  ('). 

I/expansioH  reniai'(jnable  de  rette  dévotion  dans  toute  l'iùirope  s'ex- 
j)lii]ue  sans  iloiite  par  la  populariti-  du  pèlerinage  îles  sept  basiliques  de 

Rome,  parmi  lesquelles  figurait  natiu'elleinent  Sainte-Marie-Majeure.  Les 

papes  avaient  attaché  à  ce  })èleriuage  île  noml)reiises  iudidgences  aux- 

quelle.s  ])articipaieut  les  fidèles  qui  ne  pouvaient  se  rendre  à  Rome,  à 

condition  de  faire  oraison  devant  les  images  peintes  des  sept  basiliques. 

C'est  ainsi  ijue  les  nonnes  du  couvent  Sainte-Clatherine  d'Augsbourg  aux- 

c]uelles  le  pape  Innocent  \'II  avait  octroyé  ce  privilège,  commandèrent  aux 
artistes  les  jjlus  réputés  un  cvcle  de  sept  Basi/ikerihi/der  qui  devaient 

marquer  dans  leur  cloître  les  sept  stations  d'un  pèlerinage  fictif.  Hans 

Holt)ein  l'ancien  inaugura  la  série  en  i4i|i)  avec  la  Basilique  de  Sai/ite- 
Mtirie-Majriirc  (Maria  Majur)  {•).  Incapable  de  la  rei)roiluire  exactement 

puis(|u"il  ne  l'avait  jamais  vue,  il  -se  contente  de  grouper  autour  d'une 

basilique  symbolique,  sur  im  fond  iileu  semé  d'étoiles  d'or,  plusieurs  scènes 

relatives  à  la  X'ierge  et  au  martyre  de  sainte  Dorothée,  patronne  de  la 
donatrice.  Il  est  à  noter  que  la  légende  de  Dorothée  rappelait  un  peu  celle 

de  sainte  Marie  aux  Neiges;  car  les  artistes  la  représentent  généralement 

agenouillée  au  niilitu  d'un  jiavsage  de  neige,  attendante  le  coup  de  glaive 

du  boiuTeau  qui  s'arrête  interdit  en  voyant  un  ange  oll'rir  à  la  sainte  mar- 
t^'re.  malgré  la  saison  hivernale,  une  corbeille  de  j)onnnes  et  de  roses  (3j. 

Ainsi  la  fondation  des  chanoines  irAschatfenbourg  se  rattache  à  tout 

un  mouvement  mariolàtriqne  qui  se  traduit  à  la  même  époque  par  le  culte 

de  rinunactdée  Conception  et  la  dévotion  dominicaine  du  Rosaire  (^).  Au 

point  de  \ue  iconograpliiijue.  on  jitut  comparer  à  la  J-'t'te  de  sainte  Marie 

aux  \eiges  illustrée  jjar  (iri'mewald  la  Fête  du  Rosaire  jieime  par  Durer  en 

l5o6  pour  le  Fondaco  eiei  Tedeschi  de  \'enise. 

(1)  Bfrtaux,  La  lienaissanct  t«  Espagne  et  en  Portugal. 

(2)  Tous  ces  iiusi/iAtHi/We;' soûl  conservés  aujourd'hui  h  la  Galerie  d'Augsbourg  ijui  occupe 
les  bâtiments  de  l'ancien  couvent  Sainte-Catherine. 

(3)  Cf.  le  tableau  de  Baldung  Grien  (i5i6)  au  Rudolphinura  de  Prague.  Rep.  peint.,  I,  603. 

(4J  Sur  les  origines  de  la  dévotion  du   Rosaire,  cf.  Perurizet.   La   J'iergf  de  mistricorde, 
chap.  V,  pp.  S9-9S. 



LES    DERNIÈRES    OEUVRES    DE    GUÛNE\VALD  24 1 

A  —  LA  MADONE  (STUPPACHi  {') 

Aucun  attribut  ne  de-signe  la  Madone  de  Stuppacli  connue  une  sainte 

Marie  aux  Neiges,  si  ce  n'est,  à  la  rigueur,  l'église  du  second  jilau  (jui 

évociueraii  la  basilique  de  Saiute-Marie-Majeure.  (iruue^vald  n'a  pas  imité 
le  symbolisme  naïf  de  Matteo  di  Giovanni  qui  met  aux.  mains  des  anges 

groupés  autour  de  sa  Santa  Maria  délia  Neve  des  boules  de  neige. 

Schinid,  qui  eut  l'occasion  de  voir  ce  tableau  en  1896,  se  refusa  de 
prime  abord  à  y  reconnaître  une  œuvre  de  Griinewald.  Il  est  vrai 

cju'aucun  autre  tableau  du  maître  n'a  été  aussi  outrageusement  repeint  : 

le  visage  de  la  N'ierge  et  le  ciel  ont  jjarticulièrement  souffert.  Depuis 
lors,  le  tableau  a  été  malailroitement  restauré  en  1907  par  le  peintre 

Ettle,  et,  pour  comble  de  malheur,  il  est  présenté  sur  le  maître-autel  de 

la  petite  église  franconienne  dans  un  affreux  cadre  doré  du  pire  goilt 

Saiut-Sulpice.  Malgré  toutes  ces  disgrâces,  la  Madone  de  Stuppach 

ressemble  tellement  à  sa  sœur  d'Isenheim  qu'on  ne  peut  élever  le  moindre 
doute  sur  son  authenticité  ('). 

Pour  la  seconde  fois,  Grûnewald  reprend  le  thème  traditionnel  de  la 

Vierge  au  buisson  de  roses  si  cher  aux  mystiques  rhénans.  Il  le  reprend 

en  le  transformant.  Au  lieu  de  se  déconjjer  gauchement  devam  une  haie 

de  roses  palissée  sur  un  nnu'  d'or,  la  Vierge  est  assise  sur  un  banc 

de  pierre  au  ndlieu  d'un  jardin  on  poussent  toutes  sortes  d'arbustes  et  de 

fleurs.  Son  bras  droit  enlace  l'Enfant  nu  qui,  debout  sur  ses  genoux,  fait  de 

vains  efforts  poiu'  saisir  une  grenade  t[u'elle  lui  tend  en  souriant;  ses  doigts 

s'enfoncent  dans  la  chair  molle  et  potelée  du  bambino  d'où  émane  une 
lumière  surnaturelle.  Autoiu-  de  ses  cheveux  blonds  dénoués  qui  retombent 

en  large  nappe  sur  son  cou  et  sur  ses  épaules  s'arrondit  comme  un  nimbe 
colossal  la  courbe  irisée  d'un  arc-en-ciel. 

Elle  est  vêtue,  comme  la  Madone  d'Isenheim,  d'une   maguifiijue  robe 

(ij  K.  Lange,  Matthias  GrûnewaldsStuppacher  Madonna.  Jahrh.der preuss.  Kiinituiniinl.  190S. 

—  H.  A.  ScHMiD,  Die  Stuppacher  Madonna  des  Matthias  Griinewald.  Monatsiufte  fur  Kuiistwis- 
senschaft,  190S. 

(2)  Cependant  Voll  a  soutenu  qui;,  de  nu-me  que  la  célèbre  Madone  à  la  flair  des  pois  du 
Musée  de  Cologne  attribuée  à  maître  Wilhelm,  la  Madone  i/.  Siupparh  était  un  faux  du 
commencement  du  xix'  siècle. 

GRUNEWALD  3^ 
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de  brocart  rouge  carmin  retenue  sur  sa  poitrine  par  une  agrafe  d'or.  Sur 
cette  robe  est  jeté  un  manteau  bleu  doublé  de  violet  pourpre.  Un  voile  de 

gaze  transj)arente  flotte  autour  de  ses  bras.  A  portée  de  sa  main,  son 

rosaire  à  grains  de  corail  et  d'ambre  s'égrène  dans  une  coupe.  D'un  vase 
en  terre  vernissée  jaillissent  ses  fleurs  favorites  :  des  roses  rouges,  des 

marguerites  et  de  grands  lis  blancs. 

Le  jardinet,  jjlanté  d'im  figuier  et  d'un  grenadier  à  fleurs  pourpres, 
est  enclos  d'une  palissade  à  laquelle  s'adosse  un  rucher.  Par  un  artifice  très 

familier  à  Grimewald,  l'arbre  de  droite,  tordu  en  forme  d'S.  répète  les  lignes 

tlu  corps  de  la  \'ierge.  A  gauche,  l'horizon  s'étend  jusqu'à  une  ligne  de 
montagnes  bleues  au  jiied  ilesquelles  est  tapi  un  pittoresque  village. 

Au  second  plan  à  droite,  se  dresse  une  église  gothique  en  grès  rose,  à 

laquelle  on  accède  par  des  degrés.  Cette  église,  qui  est  censée  représenter 

Sainte-Marie-Majein'e.  ne  peut  pas  être,  comme  on  serait  tenté  lie  le  croire, 

l'image  de  la  Collégiale  d'Aschaffenbourg  dont  l'escalier  monumental  ne 
date  que  du  xviP  siècle.  Grûnewald  semble  plutôt  avoir  reproduit  libre- 

ment, de  mémoire,  la  façade  du  transept  méridional  de  la  Cathédrale  de 

Strasbourg,  l'église  de  la  Vierge  par  excellence,  qu'il  avait  pu  admirer 

plus  d'une  fois  pendant  son  séjour  en  Alsace.  A  vrai  dire,  l'architecture  du 

tableau  ne  rapiielle  que  très  vaguement  l'asjiect  actuel  de  cette  partie  du 
Miinster.  Mais  il  ne  faut  pas  oublier  que  cette  façade  a  subi  de  nombreuses 

modifications.  Si  l'on  se  reporte  à  une  gravure  de  Pierre  Aubry  qui  date 

de  i634,  on  reconnaît  très  bien  entre  l'avancée  de  deux  puissants  contre- 
forts le  double  portail  en  plein  cintre,  le  toit  en  auvent,  la  balustrade 

ajourée  et  le  large  perron  à  degrés  qui  caractérisent  l'église  du  tableau  de 
Stuppach. 

Dans  le  ciel,  Dieu  le  Père  apparaît  en  gloire,  assis  sur  les  nuages, 

tenant  le  globe  et  le  sceptre.  Comme  dans  la  Nativité  d'Isenheim.  il 
projette  sur  le  front  de  la  Vierge  élue  un  faisceau  de  rayons  safranés  et 

lui  délègue  deux  anges  pour  la  couronner. 

Le  caractère  idyllique  de  cette  composition  rappelle  plutôt  au  premier 

abortl  la  manière  d'Albert  Diirer  dans  sa  Vierge  à  la  sauterelle  {Maria  mit 
(1er  Heuschrecke,  B.  44),  sa  Vierge  à  la  guenon  {Maria  mit  der  Meerkatze, 

B.  42)  ou  son  charmant  dessin  aquarelle  île  la  Vierge  aux  mille  bestioles 

{Maria  mit  de/i  vicleii  Tieren.  ̂ ^ienne — Albertina)  que  le  stvle  fougueux  et 

passionné   du    maitre   des    Crucifixions  d'Isenheim  et  de    Carlsruhe.    Mais 
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Gri"me\v;il(i  n'est  pas  seulement  le  peintre  lirutal  de  la  souffrance  physique, 
il  sait  aussi  évoquer  avec  une  grâce  qui  confine  parfois  à  la  mièvrerie  de 
souriantes  Maternités. 

A  l'analyse,  ce  tableau  présente  les  traits  caractéristiques  que  nous 
avons  relevés  dans  les  œuvres  de  Griinewald.  Il  en  a  tous  les  défauts  et 

aussi  toutes  les  qualités.  Du  point  de  vue  de  l'esthétique  classique,  la 
figure  et  le  paysage  prêtent  à  des  critiques  graves.  La  correction  du 

dessin  et  la  pureté  des  lignes  sont  complètement  sacrifiées  à  l'expression; 

il  suffira  d'observer,  pour  s'en  convaincre,  le  gallie  disgracieux  des  mains 
de  la  Vierge  aux  doigts  recourbés  en  dehors  (i).  La  figure  est  aussi 

peu  fondue  avec  le  paysage  que  dans  le  volet  des  Ermitrs  d'Isenheim  : 
le  tableau  se  compose  de  deux  parties  à  peu  près  indépendantes  :  la 

silhouette  de  la  Vierge  et  un  fon(J  de  paysage  encombré  de  menus  détails 

qui  dispersent  l'attention.  I^e  paysage  manque  à  la  fois  d'unité  spatiale  et 
d'unité  lumineuse.  (Vrûnewald  est  incapable  de  faire  converger  toutes  les 
lignes  vers  un  point  de  fuite  et  pour  échelonner  les  différents  plans  en 

profondeur,  il  a  recours  beaucoup  moins  à  la  perspective  linéaire  qu'à  la 

perspective  aérienne.  Pour  donner  l'illusion  de  l'éloignement  des  objets,  il 
ne  diminue  pas  leur  grandeur  proportionnellement  à  leur  distance  :  il  se 

contente  de  dégrader  progressivement  les  couleurs,  réservant  les  tons  vifs 

et  les  empâtements  pour  les  détails  du  premier  plan  et  couvrant  les  fonds 

de  légers  frottis.  Enfin,  de  même  que  dans  la  Nativité  d'Isenheim,  il  n'y 
a  dans  le  tableau  de  Stuppach  aucune  unité  d'éclairage  :  la  lumière  est 
distribuée  à  tort  et  à  travers;  elle  fuse  à  la  fois  de  gauche  et  de  droite.  La 

silhouette  de  l'église  se  détache  en  sombre  sur  le  ciel  clair,  alors  qu'elle 

devrait  s'éclairer  de  biais.  Il  est  vrai  que  cette  masse  sombre  est  peut-être 
un  artifice  pour  donner  plus  de  profondeur  au  paysage. 

En  revanche,  il  faut  admirer  sans  réserves  la  largeur  et  la  sûreté  du 

rendu  de  certains  détails  :  la  robe  de  brocart  de  la  Vierge,  son  voile 

transparent,  les  fletxrs  et  les  «  natures  mortes  »  du  premier  plan.  Malgré 

les  repeints  et  les  restaurations  qui  l'ont  «  désaccordé  »,  le  tableau  garde 
encore  quelque  chose  de  sa  riche  et  chaude  harmonie  caractérisée  par  un 

accord  de  rouge  carmin,  de  bleu  profond  et  de  vert. 

(i)  La  Vierge  de  la  Nativité  et   les  anges  musiciens  d'Isenheim   présentent  la  même  par- 
ticularité. 
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Faiit-il  reconnaître  dans  cette  œuvre  si  spécifiquement  griïnewaldienne 

des  traces  d'influence  italienne?  K.  Lange  voit  dans  l'ovale  régulier  du 
visage  de  la  Madone,  dans  la  végétation  méridionale  du  jardin  clos  où 

poussent  en  pleine  terre  les  figuiers  et  les  grenadiers,  la  preuve  que 

Grûnewald  aurait  fait  avant  la  date  de  ce  tableau  un  voyage  en  Italie. 

«  Je  ne  crois  pas,  écrit-il,  cp.i'un  artiste  allemand  de  cette  époque  ait  pu 

peindre  cette  Madone  sans  avoir  été  en  Italie.  J'irai  même  juscju'à 
prétendre  que  le  peintre  doit  avoir  vu  des  Madones  de  Raphaël  (')•  » 

L'écart  reste  très  grand  entre  la  Madone  d'  StiippacJi.  qui  n'est  au 

fond  qu'une  variante  de  la  Madone  d'Isenheiiii.  et  la  Madmic  du  (înind- 
Diic  ou  la  Belle  Jardinière.  Ce  qui  rend,  indépendamment  de  cette  diffé- 

rence des  types  féminins,  l'hypothèse  de  Lange  peu  vraisemblable,  c'est  le 

caractère  de  l'église  gothique  qui  symbolise  Sainte-Marie-des-Neiges. 
Si  Griinewald  avait  fait  effectivement  le  voyage  de  Rome  avant  de 

peindre  ce  tableau,  n'anrait-il  pas  essayé  de  reproduire  ou  du  moins  de 

suggérer  la  basilique  de  Sainte-Marie-Majeure  au  lieu  de  s'inspirer  comme 
il  l'a  fait  du  Miinster  de  Notre-Dame  de  Strasbourg  ? 

B  —  LA  FOM)ATl()\  DE  SAIXTE-MARIEMAJELRE  lERlBOLRG) 

Le  volet  de  Fribourg  (■')  qui  illustre  la  légende  de  Sainte-Marie- 

aux-Neiges,  a  un  caractère  historique  et  narratif  plus  accentué  que  n'im- 
porte quelle  autre  peinture  de  Grûnewald.  La  composition,  qui  rappelle 

celle  de  Masolino  da  Panicale  au  Musée  de  Naples,  se  divise  en  deux 

scènes  juxtaposées  sur  le  même  panneau,  suivant  l'usage  hérité  du 
Moyen  Age.  Le  tableau  doit  se  lire  en  partant  du  fijud  pour  arriver  au 

premier  plan. 

A  l'arrière-plan  l'artiste  a  représenté  le  rêve  du  pape,  dans  la  luiit  qui 

précéda  le  miracle  de  la  neige  estivale.  Par  l'ouverture  d'tui  palais  de  style 
Renaissance,  orné  de  pilastres,  de  niches  à  coquille  et  de  médaillons,  on 

aperçoit  la  chambre  à  coucher  dti  pape  qui.  coiffé  de  la   tiare  en  guise  de 

(i)  Lange,  an.  cit..  p.  53. 

(2)  RiErFEL,  £m  Gemàldt  des  Matthias  Grûnewald.  Zcits.  f.  bild.  Kunst.  N.  F.  XIII,  1902. 
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bonnet  de  nuit,  repose  sous  un  ciel  de  lit  A  lianges  d"or  et  voit  en  rêve  la 
Vierge  auréolée  (')• 

La  scène  principale  du  premier  plan  montre  raccomplisseinent  de  ce 

rêve.  Dociles  aux  instructions  de  la  Vierge,  le  pape  et  le  patrice  sont 

partis  le  lendemain  matin  à  la  recherche  de  la  neige  Cjui  doit  marquer 

l'emplacement  de  la  future  basilique.  Ils  ont 

trouvé  sur  la  colline  de  l'Esquilin  l'endroit 
miraculeux.  Au  bord  d'une  aire  blanche  de 
neige  fraîchement  tombée,  le  pape  tiare, 

revêtu  d'une  dalmatique  rouge,  donne  le 
premier  coup  de  hovau  qui  marque  les 

fondations  de  l'église.  Deux  diacres  soulè- 
vent, pour  lui  permettre  de  lever  les  bras, 

sa  lourde  traine.  Par  derrière  se  dérouk'  la 

procession  des  cardinaux,  des  évêques.  des 

enfants  de  chceur  en  surplis  blanc  portant 

des  gonfanons  rouges.  A  gauche  au  preniier 

rang  sont  agenouillés  deux  vieillards  :  le 

patrice  Jean  en  vêtement  bleu  foncé  à  bor- 
dure rouge  et  sa  fenune  en  coiffe  blanche 

de  nonnain  (-). 

Le  décor  architectural  a  ici  une  inqior- 
tance  particulière.  Le  volet  de  Fribourg 
est  de  tous  les  tableaux  de  Grûnewald 

celui  où  l'action  est  le  plus  soigneusement 
localisée.  Le  palais  oîi  dort  le  pontife  repré- 

sente non  pas  le  \'atican,  mais  le  palais  de 
Latran,  résidence  des  papes  jusqu'à  leur 
exil  à  Avignon.  Comme  il  a  été  entière- 

ment reconstruit  en  i5S(),  sous  le  pontificat  de  Sixte-^uint  par  l'architecte 
Domenico  Fontana,  il  est  difficile  de  contrôler  aujourtl'hui  la  topographie 

I.i;  MIKACI.Ii  DE  SAINI  t-MAIUE-DES   NEIGES 

^_lùSI^ATIO^■    UE   SAIN'TK-MAKIF.-MAJEl'RE)  ■ 

Par  (iriinewaM  i^Mum'c  lU-   I-riljom-ji>. 

(i)  On  peut  comparer  h  cette  scène  l'apparition  de  sainte  Madeleine  au  roi  et  à  la  reine 
dans  le  retable  ilt  Titfenhronn  de  Lucas  Moser. 

(2)  Certains  critiques  ont  proposé  de  reconnaître  dans  ce  couple  de  vieillards  les  portraits 

de  Crïmewald  et  de  sa  femme,  qui  auraient  fait  ensemble  un  pèlerinage  à  Rome.  Cette  opinion 

est  inadmissible.  C.riinewalii  ne  pouvait  avoir  en  lâuj  Tapparence  d'un  vieillard. 

3a 

GBUNEWALD 



246  l'oklyrt  de  ghlnewalu 

(Je  Griinewald  (').  dépendant  d'anciennes  gravures  nous  permettent  de 
reconstituer  Taspect  général  de  la  basilique  et  du  palais  dans  les  premières 

armées  du  xvi'"  siècle.  De  cette  comparaison,  il  résulte  que  Grûnew^ald 

n'avait  pas  \u  l'ancien  jjalais  des  papes,  sans  quoi  il  n'eût  pas  accosté 

la  f'açadi'  de  la  i)asilique  de  deux  tours  rondes  ijui  n'ont  jamais  existé  : 

malgré  l'inexactitude  de  ce  fond  d'architecture,  Rieffel  voit  dans  le  style 

de  la  décoration  du  palais  papal  la  preuve  d'im  séjour  de  l'artiste  à  Rome. 

D'après  lui  la  tlécoration  plasticjue  du  palais,  notamment  les  médaillons  et 
les  statues  de  saints  tlans  des  niches  à  co(piille,  est  spécialement  romaine. 

Mais  Grimcwald  a  ])U  emprunter  à  des  gravures  les  éléments  de  ce 

décor  et  le  chanoine  Rcitzmann.  donateur  du  retaljle,  qui  avait  certaine- 

ment fait  le  vovage  de  Rome,  a  pu  lui  donner  tnie  idée  de  l'ordonnance 

générale  du  palais  du  Latran.  L'architecture  du  volet  de  Fribonrg  ne 

fournit  donc  pas  la  preuve  d'un  pèlerinage  de  Gri'uiewald  à  Rome. 

La  perspective  linéaire  est  connue  toujoiu's  très  incertaine  :  les  lignes 

présentent  plusietu-s  points  de  fuite.  L'illusion  de  profondeur  est  obtenue 

par  la  dégradation  des  tons  qui  s'estompent  dans  le  lointain. 
Le  coloris  est  à  la  fois  somptueux  et  délicat.  Le  blanc  nuancé  tle  la 

mince  couche  de  neige  à  travers  laquelle  pointent  des  brins  d'lierl)e,  de  l'aube 
du  Pape,  des  .surplis  des  porte-bannières  fait  vibrer  les  rouges  qui  éclatent 

sur  les  dalmaticjues  du  Pape  et  des  diacres,  sur  les  robes  des  cardinaux  et 

les  bannières  des  enfants  de  chœur.  A  \rai  dire  ou  ne  retrouve  pas  dans 

cette  gamme  de  rouges  le  cinabre  et  le  carmin  qui  caractérisent  la  C.ruri- 

Jixioii  d'Isenheim,  les  MiulaïK^s  d'iseiiliriiii  et  île  SliippacJi.  D'une  l'açon  géné- 

rale ce  tableau  détcme  un  peu  dans  l'ensemble  de  l'œuvre  de  Gri'mewald. 

II  —  L.\  COLLEGIALK  DE  HALLE  ET  L'AUTEL 

DE  .SAINT  MAURICE  ET  SAINT  ÉRASME  (MUNICHj 

Quelques  années  après  avoir  consacré,  dans  son  dicjcèse  de  Mayence, 

la  chapelle  Sainte-Marie-aux-Neiges  de  la  Collégiale  d'Aschaffenbourg,  le 

(1)  C'.iAMFiNi,  l'tlirti  luiiiluniintii.  Hniiie,  lOSc).  —  Roiiaoi.t  de  Vi.t.vk\,  l.t  Lulrun.  Paris. 

1S77.  —  Hkkmakin.  Die  Suiilt  Rdiii  un  .Vf.  und  Xl'l  Juhrhiiiiiltrl.  Leipzig,  ii.)ii.  —  Laukh,  Lt 
Puluis  de  Lulran.  P;iris.   ujii. 
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caniinal  Alliert  de  Brandeliourg  fondait  dans  .son  diocèse  oriental  de 

Magdebourg  la  Collégiale  de  Halle  :  c'est  de  là  que  provient  un  chef- 

d'œuvre  de  GriincAvald  dont  s'enorgueillit  aujourd'hui  la  Pinacothèque  de 
Munich  :  la  Coin-crsatioii  de  saint  Mniiricr  et  saint  l-xctsuie. 

T. A  Collégiale  de  Halle.  —  Pour  embellir  sa  création  favorite,  le 

cardinal  embaucha  les  plus  grands 

artistes  de  l'Allemagne  et  dépensa 
sans  compter  des  sommes  fabu- 

leuses. Si  la  Réforme  n'avait  j)as 
éclaté  en  Saxe,  la  Collégiale  de 

Halle,  oîi  il  avait  marqué  à  l'avance, 
la  place  de  son  tombeau,  serait 

devenue  sans  nul  doute  un  sanc- 

tuaire d'art  aussi  précieux  que  la 

Chartreuse  de  Dijon  ou  l'église  des 
Antonites  d'Isenheim. 

Les  patientes  recherches  de 

Redlich  (')  nous  permettent  de  re- 

constituer par  le  menu  l'histoire 
de  cette  fondation.  Halle,  sur  la 

Saale,  qui  doit  son  origine  et  son 

nom  à  des  mines  de  sel  exploi- 

tées au  Moyen  Age  (î),  était  de- 

venu au  XV'  siècle  la  résidence 

préférée  des  archevêques  de  Mag- 

debourg. Ils  y  possédaient  le  castel 

de  Moritzhurg.  auquel  le  prédé- 

cesseur d'Albert  de  Brandeboiu'g,  l'archevêque  Ernest  de  Saxe,  avait  ii(''jà 
songé  à  adj(3indre  une  Collégiale. 

Dans  la  ville  voisine  de  Wittenberg  vivait  l'Électeur  de  Saxe.  Frédéric 
le  Sage,  qui  aurait  voiiliien  faire  le  centre  intellectuel  et  artistique  de  la  région 

(1)  Redlich,    Der   Cardinal  Albrtchl  von   Bramlehurg  un<t  dus  Neiie  Stift  zii  Iliille.  Maiiiz. 

I.E    CARDINAL    DK     BR  AMU:i!(  aH(.    A    GKNOIX 

DEVAM     Lt    cm  C]U\ 

Par  L.   Cr;ina<-li  iMux'c  d' Sti.^^Itotuj:». 

(2)  Cf.  le  nom  des  nombreuses  «  villes  de  sel  n  :  Hall,  Hallstadt.  Salzburi:;,  sur  la  Salzach, 
Salies,  Salins,  etc. 
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(io  rKlbc.  Déjà  la  iionvcUe  c'-glise  du  château  (Sch/oss/iirche^,  cousti-uite  pour 

aliriter  le  trésor  de  reliques  auiassé  jiar  l'Electeur  et  ses  ancêtres,  se  targuait 
de  posséder  environ  cinfj  mille  reliques.  A  cette  église  érigée  en  Collégiale 

était  jointe  une  Université  fondée  en  i5o2  et  confiée  à  l'Ordre  des  Augus- 

tins.  Protecteur  attitré  d'Albert  Diirer  auquel  il  commanda  son  portrait, 

de  Lucas  Cranach  qui  s'était  fixé  à  Wittenberg  en  l'iot,  Frédéric  le  Sage 
faisait  figure  de  Mécène  ('). 

Le  cardinal  Albert  de  Brandebourg  prétendit  faire  mieux  encore  dans  sa 

résidence  de  Halle.  Dans  sa  pensée,  la  Collégiale  de  Halle  devait  être, 

comme  sa  rivale  de  Wittenberg,  le  novau  d'une  Université  catholique  ('). 
La  nouvelle  Collégiale  ÇDas  neiie  Stift^  Fut  placée  sous  le  vocable  de 

saint  Maurice  et  de  sainte  Marie-Matleleine  ÇEcclesia  Cnllegiata  sanctoritm 

Mauricii  et  Mariii-Mai^ihilrna).  Outre  ces  deux  patrons  principaux  l'église 
possédait  im  «  compatron  »,  saint  Krasme  :  à  la  Collégiale  était  affiliée  une 

Confrérie,  de  Saint-Erasme  dont  les  membres  avaient  le  privilège  d'enterrer 
solennellement  leurs  morts  et  de  recevoir  les  sacrements  même  en  temps 
d'interdit. 

A  la  prière  du  cardinal,  l'empereur  Charles-Quint  conféra  <à  sa  fonda- 

tion des  armoiries  où  l'aigle  rouge  de  Brandebourg  voisinait  avec  trois 
corlieilles  de  sel  ('),  blason  de  la  ville  de  Halle,  et  trois  vases  à  parfums, 
attribut  de  sainte  Madeleine. 

Il  avait  d'abord  été  question  d'installer  les  chanoines  dans  la  chapelle 

du  château  de  Moritzbiu'g.  Mais  le  cardinal  préléra  leur  assigner  l'ancienne 

église  des  Dominicains  ou  Frères  prêcheurs  qu'il  se  contenta,  selon  Redlich, 

de  faire  remanier  et  décorer  dans  le  goût  de  la  Renaissance.  D'après  Dehio, 

au  contraire  (l),  cette  église,  qui  est  aujourd'htii  la  cathédrale  (^Dorn^, 
aurait  été  construite  hâtivement  de  toutes  pièces  entre  i3.20  et  1523.  Quoi 

qu'il  en  soit,  c'est  certainement  de  l'époque  du  cardinal  que  datent  les 
magnifiques  portails  de  style  Renaissance  et  les  statues  du  Christ,  des 

apôtres,  de  saint  Maïu-icc  et  de  saint  Krasme  (pii  cinnptent  parmi  les 

chefs-d'œuvre  de  ];i  ]il;isii(|uc  allemande  du  xvi"  siècle. 

(1)  GuRi.iTT.  Die  Kiiiist  unttr  Knrfiirsl  Friithirh  (km  IVciien.  Dresde,  1^07. 

(2)  On  sait  que  la  Kcforme  empèch:i  la  création  de  cette  Univcrsilc  catlioliqnc.  C'est  une 
Université  protestante  qui  y  fut  fondée  en  1694  sous  le  régime  prussien. 

(3)  Albert  de  Brandebourg  avait  doté  la  Collégiale  du  revenu  des  salines  de  Halle. 

(1)  Dehio,  Iliindbuch  (1er  deutschen  Kunstdenkinàler.  I.  p.  121). 
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La  Collégiale,  qui  avait  été  fondée  le  28  juin  i520,  fut  solennellement 

dédiée  le  23  septembre  1523.  Dissoute  en  i54i,  elle  n'a  rien  conservé  de 

son  ancienne  splendeur.  Mais  l'inventaire  dressé  en  i525  (')  permet  de  se 
rendre  compte  des  trésors  de  tovite  espèce  que  la  munificence  du  cardinal 

y  avait  amassés. 

Le  faste  déployé  par  le  cardinal  à  Halle  s'explique  par  le  dessein  qu'il 

avait  conçu  d'y  être  enseveli.  La  Collégiale  de  Halle  devait  être  son 

mausolée.  Le  xv"  et  le  xvf  siècle  avaient  vu  s'élever  en  grand  nombre 
ces  mausolées  princiers  dont  le  plus  célèbre  était  celui  des  ducs  de 

Bourgogne,  à  la  Chartreuse  de  Champmol-lcz-Dijon.  Albert  de  Brande- 
bourg voulait  éclipser  les  Chartreuses  de  Dijon,  de  Pavie,  de  Miraflores, 

la  Sainte-Chapelle  du  duc  Jean  de  Berry  cà  Bourges  et  l'église  de  Brou, 
le  mausolée  des  Rois  catholiques  à  San  Juan  de  los  Reyes  de  Tolède 

et  surtout  sans  doute  l'église  des  Franciscains  d'Innsbruck,  mausolée  de 

l'empereur  Maximilien.  Dès  son  vivant  il  avait  commandé  son  tombeau 

au  plus  fameux  a  tombier  )i  de  l'époque,  le  célèbre  fondeur  de  Nurem- 
berg, Peter  Vischer.  De  ce  monument  qui  ornait  le  chcBur  de  la 

Collégiale,  il  nous  reste  un  grand  baldaquin  et  deux  plaques  en  bronze 

transportés  à  Aschaffenbourg.  L'une  des  plaques  fondue  en  i523  est  à 

l'effigie  du  cardinal,  (jui  est  représenté  en  grandeur  nature,  mitre  et  la 
crosse  à  la  main;  la  seconde,  fondue  en  1530  par  Hans  Vischer,  repré- 

sente la  Madone  debout  sur  un  croissant  de  lune  (■^).  Elles  portent  les 
armoiries  conférées  par  Charles-Ouint  à  la  Collégiale  :  les  trois  paniers 
de  sel  et  les  trois  vases  à  parfums.  Le  baldaquin  monumental  en  bronze 

qui  porte  la  date  de  153!)  semble  bien  avoir  été  destiné  également  au 

tombeau  du  cardinal.  Mais  nous  ignorons  l'agencement  primitif  de  ce 
monument  funéraire. 

La  Collégiale  était  non  seulement  un  mausolée,  mais  encore  ime 

citasse.  VA\e  possédait  une  incoTiqiarable  collection  de  reliques  connue  sous 

le  nom  de  Heilii^tiim.  Halle  était  le  centre  du  commerce  des  indul- 

gences, et  rOstension  des  reliques  (Ze/^////,-;'  des  hochwerdigsten  heyligthntiihs) 

(1)  Rkdlich,  op.  cil.  Appendice  17.  Inventarium  iiher  die  Kelche,  Ornât.  Antependia  und  andcre 

Cleynot,  so  in  der  Sacristei  der  lohlirhen  Siijftkirchen  nlhier  zti  Halle  enthalten  und  s;elirniirht  ivfr- 
den. 

(2)  Le  grand  tableau  de  Hans  Cranach  à  l'église  de  la  ville  (Stadtkirche)  de  Halle  repré- 
sente également  la  Madone  au  croissant  de  hine  adorée  par  le  cardinal. 
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V  attirait  la  foule  des  pèlerins.  Malgré  les  attaques  furibondes  de  Lnthtr 

qui  tonnait  contre  les  «  idoles  de  Halle  »,  le  cardinal  ne  cessait  d'en 
augmenter  le  nombre.  A  cet  effet,  il  entretenait  à  Rome  des  agents 

spéciaux  :  il  demandait  aux  électeurs  de  Saxe  et  de  Brandebourg,  convertis 

au  luthéranisme,  de  lui  céder  les  reliques,  qui  n'étaient  plus  pour  eux  que 
des  ossements  sans  valeur  et  sans  vertu. 

Ce  trésor  réimissait  les  objets  les  plus  hétéroclites.  On  y  voyait  des 

fragments  de  la  chemise  dans  laquelle  la  Vierge  avait  enfanté  le  Christ  et 

de  la  robe  tju'elle  portait  le  jour  de  la  Salutation  angélique.  Parmi  les 
reliques  du  Christ,  il  y  avait  notamment  une  aiupoule  de  cristal  avec  le 

vin  «  que  Notre  Seigneur  .Tésus-Christ  avait  fait  avec  de  l'eau  (')  »,  un 
grand  morceau  du  suaire  ÇSchweysstuch^  qui  avait  couvert  son  visage  dans  le 

tombeau  (^),  des  fragments  de  la  vraie  croix  et  de  la  couronne  d'épines. 
L'Ancien  Testament  était  représenté  par  vingt-cinq  fragments  du  buiss(jn 
ardent.  Le  transfert  de  ces  trésors  à  Mayence  devait  exciter  quelques  années 

plus  tard  la  verve  railleuse  de  Ltuher;  il  prétendait  que  les  châsses  de 

Halle  s'étaient  enrichies  d'un  morceau  de  la  corne  gauche  de  Moïse,  de 

detix  plumes  et  d'un  œuf  de  la  colombe  du  Saint-Esprit,  d'une  livre  du  vent 

de  l'Horcb  et  qu'à  ces  insignes  reliques  le  cardinal  se  proposait  de  joindre  à 
sa  mort,  par  lui  legs  en  bonne  et  due  forme,  «  une  once  de  son  cœur 

pieux  et  une  parcelle  de  sa  langue  véridique  ». 

La  forme  des  reliquaires  était  très  variée.  L'inventaire  énumère 

soixante-sept  statues  (^Bilder').  quarante  châsses  ÇSârge^.  cin(juante-trois 
monstrances.  en  argent  doré  ou  en  cristal  de  roche,  sans  ct)mpter  les 

crucifix,  les  custodes,  les  baisers  de  paix.  Ouelques-ims  étaient  de  travail 

italien  Çwe/sche  Arhfit)'.  mais  la  plupart  étaient  marqués  du  poinçon  des 

plus  célèbres  orfèvres  d'Augsbourg  et  de  Nuremberg. 
Le  plus  précieux  de  tous  ces  reliquaires  était  la  grande  statue  en 

argent  de  saint  Maurice  (der  grosse  silherne  Moritz)  qui  se  dressait  devant 

le  maitre-autel  sous  un  tabernacle.  Saint  Maurice  était  représenté  sous  les 

traits  d'un  jeune  guerrier  nègre  cuirassé  d'argent;  ses  cheveux  crépus 

étaient  coiffés  d'une  barrette  sur  laquelle  flottait  un  grand  panache  de 

jilumcs  (i'autruche:  sa  main  gauche  s'ajipuvait  sur  le  ([uillon  do  son  épée, 

(i)  «  lien  itnser  Ilerr  Cristns  aiiss  IVasser  gemarht.  » 

(i)  Cest  de  là  que  la  Collégiale  tirait  son  nom  :  ad  sudanum  Domini. 
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tandis  que  de  la  main  droite  il  tenait  haut  et  ferme,  comme  un  porte- 

étendard,  la  hampe  d'un  gonfanon  de  brocart  d'or  timbré  d'un  aigle  noir 
(^rexil/tiiu  saiicli  Maiiricii). 

De  ce  fabuleux  trésor  des  Mille  et  une  Xttits,  il  ne  reste  que  quelques 

rares  débris  :  la  châsse  de  sainte  Marguerite  à  la  Collégiale  d'Aschaf- 
fen bourg  qui  porte  à  côté  de  la  roue  de  Mayence  les  armoiries  de  Mag- 

debourg  et  d'Halberstadt,  une  croix  relic[uaire  Qla.s  iruir,.^,iJruvische  Creulz) 
c[ui  avait  été  donnée  au  cardinal  par  le  margrave  Casimir  de  Brandebourg 

et  que  le  chanoine  Schuûtgen  a  retrouvée  an  Musée  national  de  Stockholm, 

au  milieu  du  butin  fait  par  les  Suédois  pendant  la  guerre  de  Trente  ans  ('). 

Nous  n'avons  pour  reconstituer  par  la  pensée  ces  merveilles  évanouies 

qu'un  petit  livre  imprimé  orné  de  gravures  sur  bois  :  dus  Halle'sche 
Heilii^thumsbuch  Q^)  et  le  grand  Codex  manuscrit  à  miniatures  de  la 

Bil)liothèque  d'Aschaifenbourg  :  Liber  Ostensiuiiis  Reliquinrum  qui  nous 

doiment  l'inventaire  exact  et  la  reproduction  jjlus  on  moins  fidèle  des 
objets  mtjutrés  à  la  fête  des  reliques  (•*). 

Mausolée,  reliquaire,  la  Collégiale  de  Halle  était  enfin  un  véritable 

Musée  ou  s'entassaient  les  chefs-d'œuvre  des  meilleurs  peintres  de  l'époque. 
La  bulle  du  pape  Léon  X  relative  à  la  fondation  de  la  Collégiale 

prévoyait  sept  autels  correspondant  aux  sept  basiliques  de  Rome  (J^ccle- 

siit'  statioii(des)  à  la  visite  desquelles  étaient  attachées  des  indulgences. 

Mais  le  cardinal  trouva  ce  uoml)re  insullisant.  La  Collégiale  ne  possé- 

dait pas  moins  de  dix-sept  altciria  minuru  sans  compter  le  maître-autel  et 

l'autel  de  la  Croix  (Kreuzaltdi)  qui  s'adossait  au  jubé  (^Lettner).  Les  plus 

importants  étaient  voués  aux  patrons  et  au  compatron  de  l'église  :  saint 
Maurice,  sainte  Madeleine  et  saint  Érasme.  Chaque  autel  était  surmonté 

d'un  retable. 

Grâce  à  l'inventaire  de  i5-.;5,  nous  savons  exactement  où  se  trouvait 
le  tableau  de  Grûne^^'ald  : 

UJ[  deiii  Altar  Maurici  an  dess  probsts  seitten,  in  (luJU'gange  :  eyne 
/iu/ist/iche  gemahlte  taffel  mitt  Sa/ict  Moritz  und  Erusnw. 

(i)  ScHNOTGEN,  Die  aile  Abhilduni^  des  Rtliquienkreuzes  iin  Halle'schen  Donisrluilz  und  dus 
Original  im  Nutionulmustum  zii  Slockholin.  Zeits.  f.  christ.  Kunst,  X,  iSgS. 

(•;)  Cette  miniature  a  été  publiée  par  Schneidkr  dans  le  llohenzollern-Jahrhuch.  I,   iSyy. 

(3)  Terey,  Cardinal  Alhreihl  von  Brandenbnri/  und  dus  llalU'sclit  Heilifjlhui.isliurh  von  i5:o. 
Strasbourg,  iSyj. 
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11  oi'uaiL  l'autL'l  de:  .saint  Maurice  qui  si-  dR-ssait  près  du  jul)i''  dans  le 
bas  côté  sud  de  la  neC  en  pendant  à  Tauiel  de  sainte  Marie-Madeleine  on 

l'on  \'ovait  une  lii'si/rrcclion  de  Hans  Clranach  ('). 

Outre  ces  nombreux  tableaux  d"antel  qui  jH-ovenaient  pour  la  jjlupart 

de  l'atelier  Cranach.  la  C^ollégiale  possédait  de  magnifiques  tapisseries 

flamandes,  tissées  d"or  et  île  soie,  véritables  a  peintures  à  l'aiguille  »  dont 
on  tendait  aux  jours  de  fête  le  chœur,  le  jnl^é  et  la  nef,  de  beaux 

manuscrits  à  miniatures  tels  cpie  le  célèbre  missel  enluminé  en  13.24  i)ar 

Niklas  Glockenton  de  Nuremberg.  1/lnventaire  ne  mentionne  pas  moins 

de  cent  treiue-cinq  antependia  brodés  de  ])erles,  quatre-vingt-dix  cha- 

subles d")me  richesse  inouïe,  chefs-d'œu\re  des  ateliers  tles  Flandres  on 
d'Italie. 

C'est  vers  1330  (jue  la  splendeur  de  la  Collégiale  atteignit  son  apogée. 

Les  jours  de  fête,  le  cardinal  v  célébrait  lui-même  la  messe  avec  une 

pompe  extraordinaire. 

L'astronome  de  la  cour  électorale  de  Brandebourg  qui  passa  par  Halle 
en  1533  écrivait  au  duc  Albert  de  Prusse  :  «  Nous  avons  vu  des  cérémo- 

nies d'une  grande  magnificence.  Le  cardinal  a  dit  lui-même  la  messe... 

.l'ai  vu  i)ien  des  fêtes  splendides,  mais  rien  (jui  approche  de  celle-là.  Le 

couronnement  tle  l'Empereur  n'était  en  comjiaraison  qu'un  jeu  d'eni'aiit.  » 
Un  autre  humaniste  brandebourgeois,  Georg  Sabiuus  (-),  tjui  se 

rendait  de  Berlin  eu  Italie,  s'arrêta  cinq  jours  à  Halle.  Dans  son  Itincraire 
rédigé  en  distiques  latins,  il  raconte  tpril  lut  émerveillé  par  la  fête  de  la 

Nativité  de  la  Vierge,  à  laquelle  il  assista  à  la  Collégiale.  Le  cardinal  prit 

]iaii  lui-môme  à  la  procession,  marchant  sous  un  tlais  au  milieu  d'une 

longue  théorie  de  prêtres.  De  magnihques  tapisseries  llamaudes  tissées  d'or 
étaient  tendues  le  long  de  la  nef. 

Ciiigilur  aillais  paries  ftslisque  tapetis 

Quct  gens  arlij'ici  Belgicu  piiuil  iirii. 

Dans  le  clneur,  séparé  de  la  nef  par  un  jubé,  le  maitre-autel  étiucelail 

lonime  un  buisson  ardent  de  cierges.  Le  cardinal  officiait,  le  front  ceint 

d'une    mitre    ornée   d'or  et  de  pierres  précieuses,  la  crosse  eu  main.    Et 

(1)  Aujourd''lHii  à  la  (Galerie  d'Asfhaffenbuurg. 

(2)  Georgii  Sabisi,  Hrandthurgtmis  Iludocporu-i>n  ituieris  Itulici.  i535. 
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au-dessus  de  lui,   dominant  toute  cette  pompe,   se  dressait   la  statue   reli- 

quaire en  arc;ent  du  chevalier  saint  Maurice. 

Astat  et  Albcrtus... 

Grandihux  is  duplircni  i^emmis  aiiniqiic  coronani 

Frorite  fierit,  dextra  puntificalc  pediiin. 

At  super  effigies  arméniens  eniinrt  oinncs 

Qui  patrio  ritu  stnt  cntnplirnctus  eijues. 

Mdurieiique  refert  prnceni  cnrpore  fr. 

Cujus  clausa  pii  mililis  o.ssa  tenel  (  '  ). 

nruitim 

Tel  est,  évoqué  en  médiocres  vers  latins  par  un  hiuiiauiste  du  Brande- 

bourg, le  spectacle  que  Griinewald  a  eu  lui  aussi  sous  les  veux  ei  qu'il 

a  fixé  poiu'  l'éternité  dans  son  tableau  de  Munich.  Le  cardinal  mit  ré 
lui  apparut  tm  jour  de  fêle  officiant  in  po/ilifica/ihiis  an  maître-autel  de  la 

Collégiale  devant  la  statue  reliquaire  du  preux  saiiu  Maurice,  «  le 

chevalier  cataphracte  à  la  cuirasse  d'argent  ».  C'est  cette  vision  qui  est, 
devenue  la  Rencontre  de  saint  Erasme  et  de  saint  Maurice. 

Il  fallait  se  hâter  de  fixer  ce  spectacle:  car  les  jours  de  la  Collégiale 

étaient  comptés.  La  Réforme,  partie  de  l'Université  voisine  de  Witteiiberg, 

faisait  en  Saxe  de  rapides  progrès.  Liuher,  l'Augustin  délVfxpK'  (|ui  ne 

cessait  de  fulminer  de  virulentes  diatribes  contre  «  l'évéque  de  Magde- 
bourg  »,  gagnait  à  sa  cause  des  adhérents  de  plus  en  plus  nombreux. 

Les  chanf)ines  de  la  Collégiale  eux-mêmes  passaient  sans  vergogne  à 

l'eruiemi. 

Eu  même  temps,  le  cardinal  se  débattait  au  milieu  d'embarras 
financiers  inextricables.  Ne  jiouvant  acquitter  une  sommt;  de  vingt  mille 

ducats  qu'il  devait  aux  Fiigger,  les  grands  banquiers  d'Augsbourg,  il  a\:iii 

dn  leiu'  abandonner  comme  garantie  le  contrôle  du  commerce  des  indul- 
gences dans  les  diocèses  de  Mavencc  et  de  Magdebourg,  et  un  coinmis  des 

Fugger  accompagnait  juirtont  son  marchand  d'indulgences  ÇAb/asskrdinrr) 
jxjur  encaisser  le  produit  de  la  vente. 

Pourchassé  sans  merci  par  la  meule  de  ses  créanciers  de  tout  poil  : 

princes,  évêqucs,  bcjurgeois  des  villes  libres,  juifs  de  Francfort,  le  cardinal 

se  vovait  obligé  d'engager  ou  de  vendre  im  à  un  tous  les  joyaux  du  trésor 

(i)  Ces  vers  qu'on  pourrait  prendre  pour  le  programme  du  tableau  de  Griinewald  sont  de 
dix  ans  postérieurs. 
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de  Halle  :  il  iliii.  la  mort  ilaiis  rame,  envoyer  à  la  fouie  son  graïui  saint 
Maurice  en  argent. 

Finalement  la  lutte  devenait  impossible,  il  fallut  capituler.  La  Collé- 

giale fut  dissoute  en  i54i.  Le  cardinal  ulcéré  quitta  la  ville  parjure  qu'il 

avait  comblée  de  ses  grâces,  et  oi'i  il  avait  espéré  dormir  son  dernier 

sonnneil.  Il  fit  transférer  les  trésors  d'art  les  plus  précieux  :  les  plaques 
tombales  des  Vischer,  les  retables  des  Cranach  et  de  Grûnewald  (>)  à  la 

Collégiale  d'AschafFenbourg,  dans  le  diocèse  resté  fidèle  de  Mayence. 

D'Aschaffenbourg,  où  il  échappa  aux  pillages  des  Suédois  pendant  la 
guerre  de  Trente  ans,  le  tableau  de  Griinewald  fut  transporté  en  1S36  à  la 

Pinacothèque  de  Munich.  C'est  l'im  des  rares  vestiges  qui  témoignent 

encore  aujourd'hui  de  l'éphémère  splendeur  de  la  Collégiale  de  Halle. 

LÉGENDES    DE    SAINT    MAURICE    ET    DE    SAINT    ÉrASME.         NoUS    SaVOUS 

maintenant  dans  quelles  circonstances  et  pour  quelle  destination  précise 

Griinewald  a  peint  ce  chef-d'œuvre.  Avant  de  le  décrire  et  de  l'analyser 

en  tant  qu'oeuvre  d'art,  précisons  brièvement  sa  donnée  iconographique  et 
iconique,  car  c'est  à  la  fois  un  tableau  religieux  et  un  portrait. 

Saint  Erasme  et  saint  Maurice  étaient  contemporains  :  ils  ont  tous  les 

fleux  subi  le  martyre  au  iv"  siècle  à  la  fin  des  grandes  persécutions. 

Mais,  dans  la  Légende  dorée,  il  n'est  pas  question  de  leur  rencontre, 

encore  moins  d'une  conversation  qu'ils  auraient  eue  ensemble.  La 

commande  d'un  tableau  où  les  deux  saints  sont  mis  en  présence  ne  se 
justifie  donc  par  aticune  raison  iconographique;  elle  est  due  uniquement  à 

cette  circonstance  toute  fortuite  (jue  la  Collégiale  de  Halle  avait  saint 

Maurice  pour  principal  patron  et  saint  Érasme  pour  patron  secondaire  ou 

«  compatron  ». 

Saint  Maurice  (')  était  le  chef  de  la  Légion  thébéenne.  Il  fut  martyrisé 
<à  Agaune,  dans  le  Valais,  avec  tous  les  soldats  de  la  Légio  Félix 

Agaunensis,  pour  avoir  refusé  de  marcher  contre  les  chrétiens  et  de 

présider   aux    sacrifices    ordonnés   par  l'empereur   Maximien  (:!).   Sur  son 

(1)  Sur  la  liste  des  objets  transportés  de  la  Collégiale  de  Halle  dans  le  diocèse  de  Mayence 

figurent  en  effet  :  Die  zviei  gefrnasenn  mfss/n.if  hilde  in  ianctiiario.  hem  die  zwei  grosse  lafelnn 

uff  bepde  altnria  in  den  ahsti;llin,  nh  siincti  Mauniij  und  der  ander  Marie  .Magdalcne. 

(2)  Dhtzkl,  op.  cit..  p.  25<j. 

(j)  Le  P.  Delkhaye,  dans  /,fs  Légendes  hagiographiques,  Bruxelles,  ujnfi,  range  la  Passion 
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tombeau  s'éleva  l'abbaye  Saint-Maurice  d'Agaune,  le  sanctuaire  le  pins 
vénéré  de  la  Bourgogne  transjurane. 

Par  allusion  à  son  origine  africaine  et  aussi  sans  doute  parce  que  sou 

nom  tle  Mauricius  évoquait  l'image  d'un  More,  il  est  très  souvent  représenté 

sous  les  traits  d'un  nègre,  comme  le  mage  Balthazar  «  roi  du  pays  des 

Maures  »  (').  Les  deux  nègres  île  l'iconographie  chrétienne  (')  se  trouvent 
réunis  dans  une  Adoration  des  Mages  de  H.  Baldung  Grien  (Musée 

de  Berlin)  c]ui  provient  précisément  d'une  église  de  Halle  :  au  centre 
du  triptyque,  le  mage  noir  adore  Jésus,  tandis  que  sur  les  volets  saint 

Maurice,  le  chevalier  nègre,  fait  pendant  à  saint  Georges,  le  chevalier  blanc. 

Les  gildes  de  marchands  allemands  qui  s'étaient  constituées  au  Moven 
Age  dans  les  villes  des  provinces  baltiques  affiliées  à  la  Ligue  hanséatique 

étaient  connues  sous  le  nom  de  Tètes  Noires  (^Schwarzluhipter)  à  cause  de 

la  tète  de  More  de  saint  Maurice,  leur  patron,  qui  leur  servait  de  blason. 

Dans  la  maison  des  Têtes  Noires  de  Riga  qui  rivalise  avec  celle  de  Revel, 

on  voit  encore  aujourd'hui  un  surtout  de  table  en  argent,  ciselé  en  i65i  par 

un  orfèvre  d'Augsbourg,  qui  représente  saint  Maurice  en  cotte  île  mailles  et 
en  bottes  à  revers,  à  cheval  sur  un  hippocampe  (3). 

De  l'abbaye  de  Saint-Maurice  en  Valais,  le  culte  du  saint  noir  se 

répandit  dans  toute  l'Europe  (^).  En  France,  la  cathédrale  d'Angers  est 
placée  sous  son  vocable  :  au  fond  de  la  Bretagne,  la  petite  église  de 

Crozon  est  également  placée  sous  l'invocation  de  saint  Maurice  et  possède 
un  retable  figurant  le  martyre  de  la  Légion.  En  Espagne,  on  admire  au 

monastère  de  TP^scorial  im  magnifique  tableau  Sairtt  Maurice  et  les  chefs  de 

la   Légion    tliébéenne   qui    fut    commandé  au   Greco  vers   ibSî   par  le  roi 

des  martyrs  Agaimiens  dans  la  catégorie  des  romans  historiques.  —  Cf.  Chanoine  Duois,  Saint 

Maurict  et  la  Légion  the'héenne.  Annecy,  1882.  —  F.  Sïoli.e,  Das  Martyrium  der  lliébiiischm 
Légion.  Breslau,  1891.  —  Abbé  Lejay,  iifcut  d'Histoire  et  de  Litténitiire  religieuses,  t.  XI,  lyoG. 

(1)  Sur  une  Adoration  des  Mages  du  couvent  autrichien  de  Klosterneuburg,  c'est  le  mage 
Melcliior  qui  est  appelé  Kiiiig  Melchior  ans  Mohrentand.  Druxlkr  et  List,  Tafelhildtr  in 

dtiii   Musiuni  des  Stifts  Klosterneuburg.  Vienne,  1906. 

(i)  A  ces  deux  nègres  de  l'art  chrétien,  on  peut  encore  joindre  l'eunuque  de  la  Candace, 

serviteur  de  la  reine  d'Ethiopie,  qui  fut  baptisé  par  saint  Philippe.  Ce  sujet  a  été  traité  par  le 
peintre  allemand  Hans  von  Marcés  et  par  Chassériau  à  Saint-Roch. 

(;î;  Ce  surtout  est  reproduit  dans  l'ouvrage  de  Prakhov,  Alhumde  l'Exposition  retrosptTtivt 

d'objets  d'art  de  tgo4  à  Saint-Pe'tersbourg.  Pétersbourg,  1907. 
(4)  Stuckki.bero  donne  dans  son  Heiligengeographit  (Archi'.'  fur  Kulturgeseliichte.  VIII) 

une  carte  de  l'expansion  géographique  du  culte  des  martyrs  de  la  Légion  thébéenue. 

4p 
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l'hilippe  II.  Le  seul  tableau  que  l'Italie  possède  du  Ikiiiiu  représente  saint 
Maurice  et  le  massacre  de  sa  Légion  (Musée  ilu  Vatican). 

Peut-être  est-ce  dans  la  région  rhénane  que  ses  effigies  sont  le  ])\\\s 

nombreuses.  Un  vitrail  du  croisillon  sud  de  la  cathédrale  de  Strasbourg  le 

représente  avec  saint  \^ictor,  saint  Candide,  saint  Exupère,  en  harnois  de 
chevalier,  avec  une  cotte  de  mailles  et  une  grande  targe  pointue.  Parmi  ses 

autres  compagnons,  saint  Ours  (Ursus)  était  particulièrement  vénéré  à 

Soleure  et  saint  Géréi)n  à  Cologne.  La  Pinacdthèqne  de  Munich  possède 

un  retable,  provenant  de  Cologne,  sur  le  revers  duquel  le  peintre  franco- 

colonais  l'ierre  des  Mares  (')  a  évoqué  saint  Maurice  à  la  tête  de  la  Légion 
tlu'liéenne  refusant  de  sacrifier  aux  idoles. 

Mais  nulle  part  sa  popularité  n'était  plus  grande  cpie  dans  l'archevêché 
de  Magdebourg  et  notamment  à  Halle  où  il  était  à  la  fois  patron  de  la 

ville,  du  château  épisco{)al  (^Moritzbur^)  et  de  la  Collégiale.  Aussi  son 

effigie  peinte  ou  sculptée  se  retrouvait-elle  dans  tontes  les  églises  de  Halle 

doiu  il  était  pnur  ainsi  dire  le  jialladium. 

Quant  à  saint  Erasme,  a  compatron  »  de  la  Collégiale,  c'était  mi  évê(]ue 

(lu  patriarcat  d'Antioche  qui  se  réfugia  dans  le  Liban  au  counnencement 

des  persécutions  de  Dioclétien.  D'après  la  légende,  son  martyre  aurait  été 

horrii)le  :  les  bourreaux,  après  lui  avoir  ouvert  le  ventre,  atu-aient  dévidé 

ses  intestins  sur  un  treuil.  De  là  vient  qu'il  a  comme  attribut  un  cabestan 

avec  des  intestins  enroulés.  Il  aurait  cependant  survécu  à  cet  afl'renx  sup- 

plice. x\près  son  martyre,  il  aurait  été  jeté  dans  tm  cachot  d'où  un  ange 

l'aurait  délivré  et  il  serait  mon  plein  de  jours  à  Formies  près  de  Gaète,  où 
étaient  conservées  ses  reliques. 

Cette  légende  hagiographii|ne  est  née  sans  doute  comme  beaucoup 

tfautres  de  la  fausse  interprétation  d'une  image  symbolique  dont  le  sens 

s'était  perdu.  «  Saint  Erasme  ou  saint  Elme,  écrit  à  ce  propos  M.  Mâle  (-), 
était  le  saint  favori  des  matelots  de  la  Méditerranée;  son  image  se  voyait 

à  l'avcUit  des  felouques  des  mers  latines.  En  sa  Cjualité  de  patron  des 

marins,  saint  Érasme  portait  à  la  main  un  cabestan  où  s'enroulait  un  câble. 

Loin  des  côtes,  un  pareil  emblème  ne  pouvait  plus  être  compris.  Les  popu- 

(  i)  t'.f.  Voi.i.,  Munchener  Jiihrlnich,  11J07.  p.  43. 

(i)  Mai.e,  L'.lrl  nligieux  du  Xlll'  s/Vr/».  p.  3}i.  —  Les  Espagnols  (int  fait  île  saint  Elme 
San  Telmo.  ^ 
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lations  de  l'est  de  la  France,  chez  qui  saint  Érasme  était  en  grand  honneur, 
imaijjinèrent  que  le  saint  évèque  tenait  à  la  main,  comme  les  autres  martsrs, 

l'instrumeut  de  son  supplice.  »  Ainsi  cette  histoire  horrifique  se  réduirait 
en  souune  à  un  quipntquo  :  un  câble  de  navire  que  des  «  terriens  »  naïfs 

auraient  con(nn(hi  avec  des  ])oyaux  iuunains. 

De  cette  i'ausse  interprétation  d'un  attribut  naquit  une  seconde  légende. 
Le  peuple,  prenant  le  câljle  enroulé  sur  un  guindal  pour  des  intestins 

pelotonnés,  vit  dans  ce  singulier  accessoire  non  seulement  remblènie  de 

son  supplice,  mais  encore  une  sorte  d'enseigne  pariante  indiquant  le  genre 

de  mahulies  qu'il  était  censé  guérir.  Aussi  avait-on  recours  à  son  intercession 

pour  calmer  tous  les  maux  d'entrailles,  depuis  la  colique  jusqu'aux  tioulcurs 

de  l'enfantement.  Aujourd'hui  encore  dans  le  Soissonnais  les  mères  dont 
les  enfants  ont  la  colique  invotjuent  la  statue  de  saint  Erasme  en  lui 

passant  autour  du  cou  des  écheveaux  de  fil. 

Ce  saint,  assez  peu  connu  en  France,  était  particulièrement  vénéré  en 

Allemagne  parce  (jn'il  faisait  partie,  connue  saint  Cvria(|ae,  de  la  cohorte 
des  Quatorze  Auxiliateurs  (^Nothelfer)  ('). 

Son  atroce  supplice  a  été  un  thème  favori  des  deux  époques  qui  ont 

eu  le  goût  le  plus  prononcé  pour  les  sujets  cruels  :  le  xv"  et  le  xvii"  siècle. 
On  sait  avec  cpiel  flegme  batave  Thierry  Bouts  a  représenté  cette  scène 

dans  son  célèbre  tableau  |)eint  vers  i465  pour  la  chapelle  de  Saint-Erasme 

dans  l'église  Saint-Pierre  de  Louvain.  Le  martyr  est  étendu  sur  une  table 

d'oj)ération  :  après  lui  avoir  incisé  l'abdomen,  ses  deux  bourreaux  tiévident 

ses  intestins  et  les  enroulent  siu'  un  treuil  aussi  placidement  que  si  c'était 

«  la  laine  d'un  écheveau  ou  la  soie  d'im  cocon  »  (*).  La  première  com- 
mande que  Nicolas  Poussin  obtint  à  Koiue  vers  ir)30  fut  aussi  un  Martyre 

de  saint  Erasme,  destiné  à  l'un  des  autels  de  Saint-Pierre  ('). 

Ce  sujet  ne  pouvait  j)as  manquer  dans  la  série  des  retables  de  la  Collé- 

giale de  Halle.  A  l'occasion  du  transfert  des  reliques  du  saint,  Allu-it  de 

Brandebourg  ccjiumanda,  en  i3i(i,  à  l'atelier  Cranach  un  Martyre  de  saint 

Erasme  qui  se  trouve  aujourd'hui  à  la  (Jalerie  d'Aschalfen bourg. 

(i)  Detzel,  Christliche  IhonugiaphU,  t.  II,  j).  Sfio.  —  Weber,  op.  cit. 

(i)  M.  RoosES,  Flandre.  Paris,  11.H3. 

(3)  L'esquisse  de  ce  taljleau  du   Poussiu  est  conservée  au  château   île   Wilaïuuv,  près  de 
Varsovie. 
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La  glorification  du  cardinal  Albert  de  Brandebourg.  —  Le 

tableau  de  Cii'iiiiewalcl  ne  iirc-snite,  en  soiuiuc,  (ju'iin  iiiti-re-t  liau,ii>iira])hiqiu' 

très  iniiiime.  Il  ne  se-  pniposc  millcnient  il"illiistrcv.  il"a])rès  la  Léi^eftcle 
dorée,  la  vie  et  le  sup])lice  tles  deux  saints  Maurice  et  Erasme.  Son  objet 

véritable  est  la  iilorijicatinn  du  cardinal  Alhcrt  de  Braudrlxiur^  eu  tant  que 

fondateur  de  la  Collégiale  Saint-Maurice  de  Halle. 

De  même  (|ue  le  saint  Antoine  ilu  i\-table 

d'ismheim  est  le  portrait  de  duido  (iuersi,  le  saint 

Erasme  du  tableau  de  Halle  est  le  ])ortrait  d'Al- 
bert de  Brandebourg.  Le  caractère  très  individuel 

de  son  masqtie  et  la  comparaison  de  ses  traits  avec 

les  imiombral)les  portrait?  (jue  nous  possédons  du 

cardinal  ne  laissi-nt  aucun  doute  à  ce  sujet,  et  s'il 
piiu\ait  en  subsister,  les  armoiries  de  Mavence.  de 

Mai;(lebourti  et  iKHalbersladt  brodées  au  lias  de 

son  aube  suffiraient  à  les  dissiper.  Ces  traits  pâles 

et  bouffis,  ces  gros  yeux  injectés  à  fleur  de  tête, 

cette  lippe  charnue  et  sensuelle,  ces  bajoues  qui 

enqiatent  le  bas  du  visage  se  retrouvent,  plus  ou 

moins  idéalisés,  dans  toutes  les  efligies  du  prélat. 

Nous  les  reconnaissons  dans  les  deux  portraits 

gravés  d'A.  Diirer  :  Le  Pttit  Cardinal  de  i.nq 
(  B.  10-1)  et  le  Grand  Canlinal  du  iJjl(^B.  103)0, 

sin-  la  ])la(jue  i'nnéraire  en  bronze  fondue  par  Peter 

N'isclui-  le  .lenne  en  i5.23  (Collégiale  d'Aschaftén- 

bourg).  dans  les  nombreux  portraits  de  l'atelier 
Cranacli  on  le  cardinal  apparaît  soit  en  buste 

(^Pétrograd,  Ermitage),  soit  à  genoux,  en  adoration 

devant  le  Christ  en  croix  (Munich,  anciennement 

Augsbourg),  ou  ilevant  la  Vierge  au  croissant  de 

lune  (Halle,  i3.j()),  enfin  sur  les  plaijuettes  du  célèbre  niédailleur  tFAugs- 

bourg  Hans  Schuarz  et  du  niédailleur  saxon  Hans  Reinhart  (i535). 

Dans  im  grantl  nombre  de  ces  portraits,  le  cardinal  est   représenté  sous 

saint  krasmk 

(volet  de  retable) 

-Vtelier  Oanacli 

(Huile,  t^glisf  Notre-Daniet. 

(1)  L'Albertina  possède  l'étude  originale  au  crayon,  exécutée  à  la  Diète  d'Augsbourg  en 
i5i8,  qui  a  servi  ii  Durer  pour  la  gravure  du  Petit  Cardinal.  Lippinann-Meder,  547.  Le  profil 
du  (irand  Cardinal  est  plus  idéalisé. 
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les  traits  d'un  saint.  Tantôt  il  est  costumé  en  saint  Jérôme  dans  sa  cellule 

(Darmstadt,  i5'2(î)  ou  dans  un  paysage  (Berlin,  i527).  tantôt,  comme  dans 

le  tableau  de  Griinewald  et  un  volet  d'autel  de  Hans  Cranach,  provenant 

également  de  la  Cdllégiale  de  Halle  (Galerie  d'AschafFenbourg),  il  est 
travesti  en  saint  Erasme  (')• 

Le  fonciaienr  et  le  haut  pmtecteur  de  la 

Collégiale  nous  a|iparait  ici  en  grand  arrni,  iii 

plenis  poutificalilnis ,  tel  qu'il  se  montrait  aux 
yeux  éblouis  des  fidèles  les  jours  de  grandes 

fêtes  liturgiques  (^).  Il  s'avance  tout  capara- 

çonné d"or  et,  pour  reprendre  une  pittoresque 

expression  de  Martial  d'Auvergne,  «  tout  en- 

harnaché  d'orfèvrerie  ».  Rien  de  plus  évoca- 
teur  des  pompes  de  la  Collégiale  de  Halle  que 

cette  imposante  figure  de  prélat,  paré  comme 

une  châsse,  succombant  sous  le  poids  de  ses 
«  habits  orfèvres  «. 

Sur  sa  tête  s'enfonce  une  gigantescjne  mitre 
ornée  de  pierres  précieuses  dont  les  soufflets 

brodés  présentent  en  relief  les  figures  de  saint 

Maurice  et  de  sainte  Madeleine,  patrons  de  la 

Collégiale  ;  le  frontal  d'orfroi  descend  prescjue 

jusqu'à  l'arc  des  sourcils.  Les  hautes  coiffures 

épiscopales  qui,  à  partir  du  xv"  siècle,  rempla- 
cent les  mitres  courtes  des  évêques  du  Moyen 

Age  rivalisent  de  hatueur  avec  les  heimins 

des  damoiselles.  Le  poids  de  ces  mitres  déme- 

surément allongées,  couvertes  d'orfrois,  de  «  se- 

mence de  perles  »  d'  «  ymaiges  d'or  entail- 

lées »,   était  écrasant.    ly'inventaire   du   duc   de 

SAINT     MAtmiCl. 

(volet  de  retable) 

Atelier  (-Iranach 

(Halle,  église  N'otrc-Dame). 

fi)  Dans  un  autre  tableau  disparu  de  Hans  Cranach  à  la  cathédrale  de  Mayence,  le  car- 
dinal était  représenté  en  saint  Martin. 

(2)  Sur  les  vêtem'ents  liturgiques,  on  peut  consulter  :  Ch.  de  Linas,  Anciens  vét(menl<i 
sacerdiitaux.  Paris.  iS6o-iSr)3.  —  Louis  dk  Farcy,  La  Broderie  du  .Vf'  siècle  jusqu^ù  nos  jours. 
Angers,  iSgo.  —  P.  1.  Braun,  Die  liturgische  Gewandiing.  Fribourg,  1907. — C.Eni.art,  Manuel 

d'' Archéologie  française,  t.  III.  Le  Costume.  Paris,  1916. 
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Bourgogne   Philippe  le  Hardi  mentionne  <(  une  grant  miitre  d'or  »  pesant 
avec  ses  fanons  plus  de  quatre   kilogrammes. 

La  splendeur  des  vêtements  répond  <à  celle  de  la  coiffure.  Pour  signifier 

(jifil  réunir  en  sa  personne  toutes  les  dignités,  le  prélat  ne  porte  pas  moins 

de  (juatre  vêtements  liturgiques  surperposés.  \,'aiibe  de  lin  blanc,  qui  tombe 

jusqu'aux  pieds,  recouvrant  ses  sandales,  est  garnie  par  devant  d'un  riche 
parement  de  broderies  héraldiques  aux  armes  de  Mayence.  de  Magdebourg 

et  d'Halberstadt.  souunées  de  la  mitre  épiscopale:  par-dessus  Vniha  parafa 

sont  passés  trois  autres  vêtements  qui  s'arrêtent  un  peu  au-dessous  des 

genoux  :  le  rochet  ou  tunicella  en  étoffe  rouge  tissée  d'or,  la  dalmatiqite 
aux  larges  manches  courtes  et  t^ifin  In  chasuble  (casa/a.  }>/aiieta)  en  rigide 

brocart  d'or. 
Son  cou  est  engoncé  dans  un  aniict  ou  lunuéral  enrichi  de  précieuses 

broderies.  De  son  bras  ga<iche  retombe  l'étrciite  bandelette  du  manipule  à 

franges,  parfilé  de  perles.  Ses  doigts,  gainés  de  ,£^a/Us  />nntijicaii:r  (chiro- 

theccc)  en  soie  blanche,  sont  cerclés  d'anneaux  de  saphir  et  d'améthyste  ('). 

Tandis  que  sa  dextre  s'appuie  sur  le  treuil  aux  intestins  dévidés, 

attribut  du  martyre  de  saint  Erasme,  sa  main  gauche  tient  la  hampe  d'une 
magnifique  crosse  épiscopale  (pedani).  à  la  douille  de  laquelle  pend  tm 

sudarinin  rose  pâle.  Au-dessous  de  la  volute  du  crosseron.  le  nœud  de  cette 

crosse  s'élargit  en  forme  de  baldaquin  gothique  <à  pinacles  aliritant  dans  le 

creux  d'une  minuscule  chapelle  une  statuette  de  la  Vierge. 

Tout  ce  harnois  épiscopal  est  d'une  rigotireuse  exactitude  docu- 
mentaire. Nous  n'avons  malheureusement  rien  conservé  de  la  riche  «  cha- 

jH'lle  )>  de  la  C(jllégiale  de  Halle  qui  rivalisait  avec  celle  des  ducs  de 

Bourgogne.  Mais  nous  savons  par  les  descriptions  des  inventaires  que 

cette  mitre  d'apparat  (^initra  solemnis),  toute  «  pourfilée  de  perles  »,  cette 

précieuse  chasuble  en  brocart  d'or,  cette  crosse  épiscopale,  ont  été  scru- 
puleusement copiées  par  Griïnewald  dans  le  trésor  de  la  Collégiale. 

Un  inventaire  rédigé  en  1548  à  la  mort  du  cardinal  Albert  de  Brande- 

bourg mentionne  en  effet  une  crosse  démontable  en  argent  doré  avec  un 

tabernacle  abritant  une  iinage  de  la  Vierge  ;  dans  la  volute  est  serti 

d'un   côté   tm   diamant    et  de   l'aiure    un    camée    enrichi    de   perles   et   de 

(1)  Dans  les  Ponlificalia  de  Tarchevêque  Ernest  de  Saxe,  prédécesseur  d"Albert  de 
Brandebourg  à  l'archevêché  de  Magdebourg,  figurent  vier  Ponlificall  ringe  mil  saphiren  und 
eynem  amantisten. 
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rubis  (').  C'est  bien  cette  crosse  historiée  du  trésor  de  Malle  que  porte 

l'archevêque  dans  le  tableau  de  Grûnewald. 

L'armure  d'argent  de  saint  Maurice  fait  pendant  à  la  chasuble  en  brocart 

d'or  lie  saint  Erasme.  Son  éclat  mat  discrètement  rehaussé  de  minces  filets 

dorés  fait  vahnr  par  sa  sobre  tlistinction  l'ojiulence  des  vêtements  épisco- 

paux.  d'est  un  excellent  spécimen  des  harnois  ciselés  par  les  célèbres  armu- 

riers i^Plattner)  d"Augsbourg  et  de  Nuremberg.  A  la  fin  du  Moyen  Age,  les 
armures  de  plates,  coni2)Osées  d(^  pièces  rigides  en  acier  \)o\\.  ont  définitive- 

ment éliminé  les  anciennes  armures  de  mailles  (hauberts).  Le  harnois  de 

saint  Maurice  se  compose  d'un  corselet  bombé  serré  à  la  taille  et  d'une 
courte  jupe  lamée  ou  braconnière,  évasée  en  forme  de  ck)che.  à  laquelle 

sont  fixées  des  tassettes.  Les  bras  sont  protégés  par  des  brassarts  et  des 

cubitières,  les  jambes  par  des  cuissots  ne  couvrant  que  la  partie  antérieure 

des  cuisses  et  des  grèves  reliées  à  l'articulation  par  des  genouillères.  Les 
mains  ne  portent  pas  de  gantelets:  mais  les  pieds  sont  chaussés  de  sollerets 

à  bout  arrondi  ou  eu  pied  d'ours  qui  remplacent  au  xvi"  siècle  les  formes 
effilées  dites  à  la  poulaine.  On  remarquera  que,  comme  dans  toutes  les 

armures  de  joute,  le  côté  gauche  est  spécialement  renforcé  d'un  grand 

buffe  ou  garde-col.  C'était  le  côté  le  plus  exposé  aux  coups  :  car  dans  les 

tournois  les  chevaliers  avaient  l'éj^aule  droite  toujours  tournée  du  côté  de  la 

barrière  ('^). 

La  décoration  de  l'aruuu'e  de  saint  Maurice  ne  conqjorte  j)as,  comme 
certaines  arnuires  de  parade,  des  bas-reliefs  exécutés  au  rejjoussé.  Le  s(ml 

motif  d'ornementation  consiste  en  ourlets  dorés  incrustés  de  perles  et  de 
cabochons  qui  soulignent  le  dessin  des  plates  du  garde-col,  des  cubitières, 

de  la  jupe  lamée  à  nervures  d'or. 

Ce  harnois  est,  connue  le  costume  de  saint  Erasme,  d'une  stricte 

exactitude  :  c'est  la  copie  de  la  statue  relirjuaire  cpii  ornait  le  maitre  autel 
de  la  Collégiale.  A  ce  jioint  de  vue  ou  peut  comparer  le  saint  Maurice  de 

Criuiewald  au  Charies-Ouint   équestre   du   Titien   (Musée  du  Prado)  que 

(1)  Uedlich,  Beilage  3S.  «  Ein  iilbcrn  iihtrgulter  Bischojfhtub  in  vitr  ztrkgttn  sluckheii  mil 

einem  thabernackel,  darin  tin  Marienbitld,  oben  htruiiib  inn  dtr  Khrune  uff  einer  seitten  mil  vierzelten 

cleinen,  zweyen  grossen  perlen,  drtj  robin  wagken  uniid  in  der  mitte  mit  eintm  diamant-uJJ  dtr  ann- 

dern  seitten  mit  jy  ptrlin,  mil  {.'ussl  gross,  sieben  robintin,  acht  ditmantUn  und  in  der  mitte  mit 
einem  anngesicht  von  gumehn  gescJmitten.  « 

(2)  Enlart,   Manuel  irArchéuIngie  française.  Le  Costume,  p.  bio. 
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l'artiste  a  revêtu  d'une  armure  encore  visible  aujoiu-d'hui  à  l'Arnieria  de 

Madrid.  L'original  de  l'arnuire  de  saint  Maurice  n'existe  plus  :  mais  nous 

la  coimaissons  indirectemeiu  par  une  miniature  du  Codex  d'Aschaffenbourg 

d'où  il  ressort  avec  évidence  que  Griinewald  a  copié  scrupuleusement  son 
modèle. 

Cependant  l'artiste  s'est  permis  deux  légères  variantes  commandées  par 
la  composition  de  son  tableau.  Dans  la  statue  reliquaire,  saint  Maurice 

tenait  à  la  main  la  hampe  d'un  gonfanon.  Grûnewald  supprime  ce 
vexillum  qui  aurait  embarrassé  le  ciievalier  nègre  pour  discuter  avec  saint 

Erasme.  En  outre,  la  statue  du  saint  était  coiffée  d'un  chapeau  à  larges 

bords  surmonté  d'iui  w  plumail  »  de  plumes  d'autruche.  A  ce  grand  chappel 
de  plumes  qui  aurait  éclipsé  par  son  amjileur  excessive  la  mitre  monu- 

mentale de  l'archevêque.  Griinewald  substitue  très  judicieusement  un 

cliappel  d'orfcvrerie.  légère  couronne  en  or  ciselé  enrichie  de  grosses  perles 

et  de  pierres  précieuses.  Ce  tortil  de  ])erles  n'est  d'ailleurs  pas  ime  invention 

du  peintre.  Une  des  miniatures  du  Codex  d'Aschaffenboiu'g  nous  révèle 
f^ue  le  trésor  de  Halle  possédait,  outre  la  célèbre  statue  reliquaire  en 

argent,  un  chef  reliquaire  île  saint  Maurice.  C'est  à  ce  chef  reliquaire  que 
Grïmewald  a  emprunté  le  modèle  de  son  frontal. 

Tels  sont  les  éléments  qui  s'offraient  au  pinceau  de  (Trime wald.  Mais 

le  grand  artiste  ne  s'est  pas  contenté  de  tirer  du  harnois  épiscopal  et  du 
harnois  guerrier  deux  ]3rodigieuses  ce  natures  mortes  ».  Ses  deux  saints  ne 

sont  pas  de  simples  mannequins  servant  de  support  à  des  vêtements 

liturgiques    et    à    une  panoplie    :    son    génie   a    animé    la    chasuble   d'or   et 

La  compivsittox  et  le  coloris.  —  La  rencontre  des  deux  saints  devient 

une  conversation,  im  dialogue.  Leur  entretien  est  plus  animé  que  le  paisible 

colloque  des  deux  vieux  ermites  du  retable  d'Isenheim  :  ils  semblent  si 
bien  discuter  et  chercher  à  se  convaincre  que  le  tableau  était  jadis  intitulé 

sur  les  catalogues  de  la  Pinac(jthèque  :  Conversion  de  saint  Maurice  par 

saint  Erasme  (').  Cette  appellation  est  évidemment  erronée  :  car  le  chef 
de  la  Légion  thébéenne  est  auréolé  du  nimbe  réservé  aux  saints  :   il  est 

(1)  C'est  ainsi  qu"il  est  iutitulé-  dans  le  guiile  de  Louis  Viaroot.   La  Musées  d'Allemagne. 
Paris,  iS44. 
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Par  Gruuewald  ( Pinaci)[lit(|iie  de  Mimitli). 





LES    DERXIERES    OEUVRES    DE    GRUNEWALD 

263 

donc  représenté  nprès  sa  conversion  et,  loin  de  subir  l'assaut  des  arguments 

de  saint  Érasme,  c'est  lui  qui  a  l'air  de  vouloir  persuader  l'évêque. 
Au  point  de  vue  de  la  composition,  le  tableau  de  Grûnewald  rappelle 

un    talileau   d'Antonio   Pisanello,   <à   la   National   Gallery   de  Londres,  qui 
traite  im    sujet  très  analogue    :    VF.ntretien   de   saint   Antoine   et   de   saint 

Georges.  Au  lieu  de  camper  les 

deux  saints  l'un  à  côté  de  l'autre 
conune  des  statues,  Pisanello  les 

représente  également  en  mouve- 
ment.   I^e    vieil   anachorète    en- 

capuchonné,   s'appiiyant   sur   sa 
béquille  à  clochettes,  vient  cour- 

toisement au  devant  du  chevalier 

en  armure  d'acier  qui  a  mis  pied 
à  terre  à  la  vue  du  vieillard. 

Non  content  d'introduire  du 
mouvement  dans  sa  composition, 

Griinewald  l'anime  par  des  op- 
positions savantes.  Le  contraste 

entre  la  gesticulation  cordiale  du 

nègre  et  la  froideur  réservée  du 

BrandeboTirgeois  est  très  finement 

observé.  La  dignité  guindée  de 

l'évêque  au  regard  atone,  au 
masque  bouffi  et  empâté  par  une 

graisse  malsaine,  fait  ressortir  la 
vivacité  du  condottiere  noir,  dont 

les  cheveux  crépus,  le  front  fuyant,  le  nez  épaté,  la  bouche  lippue  sont  pris 

sur  le  vif.  Les  deux  types  antithétiques  de  l'Africain  et  de  l'homme  du  Nord 

sont  si  fortement  différenciés  cjue,  de  même  qu'on  a  baptisé  les  Apôtres  de 
Diirer  les  Quatre  Tempéraments,  on  ])Ourrait  interpréter,  conformément  à  la 
fameuse  théorie  de  la  médecine  ancienne,  les  saints  de  Grune\val(i  comme 

la  personnification  de  deux  tempéraments  :  le  flegmatique  et  le  sanguin  (')• 

PORTRAIT     I)  ALBERT    DE    BRAM)LD()IRG 

EN     SAINT    ÉRASME 

Par  (.nincwald. 

(1)  On  sait  que  les  médecins  du  xvi"  siècle  distinguaient  quatre  complexions  ou  tempé- 
raments :  les  sanguins,  les  nerveux,  les  bilieux  et  les  flegmatiques  (phUgmaticus  vel  pituitosus). 
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Gri'incwald  souligne  habilenieiit  le  contraste  des  deux  protagonistes 

par  l"attiiii(l<'  des  personnages  de  leur  suite.  A  coté  de  saint  Krasnie 

s'avance  un  vieux  prêtre  au  crâne  chauve,  vêtu  d'une  soutane  violette,  qui 

est  probablement  le  prieiu'  (Propst^  de  la  Collégiale.  L'escorte  de  saint 

Maurice  se  compose  d'iui  jeiuie  arbalétrier  maure,  vêtu  d'un  pourpoint 

à  crevés,  qui  porte  son  arbalète  sur  l'épaide  et  une  flèche  à  la  main 

])r(''ré(lant  un  gms  de  soldats  de  la  Légion  thébéenne  dont  on  ne  distingue 
que  les  piques,  les  bas  rouges  ou  l)leus  et  les  souliers  clabauds.  Le 

chanoine  maussade  qui  accompagne  saint  Erasme  semble  se  quereller 

avec  l'estafier  de  la  suite  de  saint  Maurice.  C'est  ainsi  que  dans  les 
comédies  de  Molière  maitres  et  valets,  marquises  et  soubrettes  forment 

deux  couples  antithétiques  qui  se  servent  mutuellement  de  repoussoir. 

De  même,  dans  le  tableau  de  Gn'inewald,  le  contraste  entre  les  deux 
saints  qui  discutent  gravement  et  leurs  acolytes  qui  se  gourmeni  pro- 

duit un  elTet  huinoristi(jue  qui  donne  à  la  composition  plus  de  variété 
et  de  vie. 

Le  groupement  des  ligures  est  franchement  asynieirique.  Saint  Maurice, 

(|ui  est  le  personnage  princi]ial  puis(|u'il  est  le  patron  de  la  Collégiale  et  le 

titulaire'  de  l'autel,  s'avance  presque  jus(|u"au  milieu  du  lablcan:  saint 

Erasme  est  repoussé  à  gauche  ius(|u'au  liord  du  cadre.  L'e(]uilibre  est 
rétabli  ])ar  les  ligures  accessoires  du  second  plan. 

Mais  cette  recherche  du  contraste  et  du  mouvement,  cette  liberté 

de  composition  n'excluent  pas  le  style.  A  l'exemple  des  Vénitiens  et 
d'A.  Diirer  dans  ses  dernières  œuvres,  Griinewald  vise  à  donner  à  ses 

personnages,  ipi'il  peint  [)lus  grands  que  nature,  un  caractère  de  majesté. 

Il  semble  qu'arrivé  à  ce  stade  de  son  évolution,  sa  fougue  jtivénile  se 
soit  assagie  et  que,  renonçant  aux  attitudes  contoitrnécs,  aux  draperies 

bouillonnantes  et  tumultueuses,  à  toutes  les  fioritures  «  baroques  »  de  son 

style,  il  s'efforce  vers  un  idéal  de  simplicité  et  de  grandeur.  Ouand  on 
compare  cette  Santa  Conversazione  aux  geiuillcsses  mièvres  de  Schon- 

gauer,  aux  figures  grêles,  menues,  étriquées  des  Primitifs  allemands  du 

xv"  siècle,  on  est  étonné  du  chemin  parcouru.  Il  semble  qu'un  art  nouveau 

s'épanouisse  auquel  l'ampleur  des  formes  et  des  masses  colorées  confère  un 
caractère  monumental. 

L'exécution  est  prestigieuse.  11  se  peut  que  les  Apntrcs  de  Durer  qui 

sont  exposés  dans  la  même  salle  à  la  Pinacothèque  de  Munich  soient  d'un 
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dessin  plus  grandiose  et  plus  riches  de  vie  intérieure.  Toujours  est-il  que 

le  chef-d'œuvre  de  Di'irer  est  éclipsé  et  comme  éteint  par  le  voisinage  du 
tableau  de  Grimewald  qui  le  surpasse  infiniment  par  l'éclat  et  la  délicatesse 

du  coloris.  La  chape  en  brocart  d"or  de  saint  Erasme,  Tarmure  coruscaute 

de  saint  Maurice  sont  des  «.  morceaux  »  d'une  beauté  unique  dans  la 

peinture  germanicjue  du  xvi"  siècle.  Dans  S(jn  Histoire  de  la  peinture  alle- 

mande, .lanitschek,  qu'on  ne 

saïu-ait  accuser  de  partialité 
pour  Griinewald  dont  il  ne 

soupçonnait  pas  toute  la  gran- 

deur, avoue  qu'  «  au  point  de 
vue  de  la  maîtrise  de  la  tech- 

nique picturale,  c'est  le  plus 

grand  chef-d'œuvre  qu'ait  créé 

l'art  allemand  »  ('). 
Avec  un  art  souverain. 

Griinewald  oppose  et  nuance 

les  coulevu'S.  Sa  palette  est  d'une 

extrême  richesse.  Le  jaune  d'or 
des  ornements  sacerdotaux  de 

saint  Erasme,  le  gris  l)U'uté  de 

l'arnuirc  d'argent  de  saint  Mau- 
rice qui  se  détachent  en  vigueur 

sur  le  fond  vuii  d'im  rideau 
vert  foncé  sont  les  deux  notes 

dominantes  de  la  svmphonie. 
Cet  accord  fondamental  de 

jaune  d'or  et  de  gris  bleu  est 

soutenu  par  la  vibration  des  rouges  qui.  au  lieu  de  s'étaler  en  larges 

masses,  sont  répartis  dans  tous  les  coins  du  tableau  :  rochet  de  saint 

Érasme,  chausses  de  saint  Maurice,  bas,  pourpoint  et  barrette  a  taillades 

de  l'arbalétrier.  La  variété  de  ces  rouges  est  merveilleuse  ;  toute  la  gamme 

s'y  déploie  depuis  le  rouge  jaune  vermillon  et  cadmhmi  jusqu'au  violet   en 

LES    Al'OlRES    SAINT    l'AUL    LT    sAIN  1     MARC    (l)LlAII.) 

Far  Durer  l^Finacntlu'-que  de  Munic-li'l. 

(i)  «  In  Bezug  auf  die  Beherrschung  (kr  makrischen  rtrlinik,  das  grôsste  Meistcrwurk,  wdches 

die  deutsche  Ku'nst  geschaffen.  » 
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passant  par  le  cinabre  pur,  la  ccnileur  favorite  de  Grnnewald.  Cette  har- 

monie d"or,  d'argent  et  de  vermillon  est  d'une  plénitude  et  d'une  magni- 
ficence incomparables. 

L'extraordinaire  impression  de  richesse  que  donne  ce  tableau  qui  a 

l'éclat  d'un  émail  translucide  et  la  somptuosité  d'une  orfèvrerie  est 

obtenue  par  des  artifices  de  techni(|ue  que  Gri'mewald  emprunte  aux 
Primitifs  flamands.  Sur  une  préparation  au  pLâtre,  les  Quattrocentistes 

brugeois  étendaient  une  mince  feuille  d'or  qui  transparait  sous  la  limpidité 
des  glacis.  Dans  le  tableau  de  Grune^vald,  les  nimbes,  les  orfrois,  les 

ornements  en  brocart  d'or  sont  peints  également  sur  des  lamelles  d'or 
recouvertes  de  glacis  bruns. 

Ces  tons  locaux,  d'tme  rare  opulence,  ne  sont  pas  brutalement 

juxtaposés  :  il  sont  reliés  entre  eux  par  de  subtils  passages  et  s'harmonisent 
dans  le  clair  obscur.  Les  acolytes  du  second  plan  s<int  novés  dans  la 

pénombre.  La  lumière  qui  vient  de  droite  se  concentre  sur  les  deux 

personnages  principaux  :  elle  effleure  de  biais  la  cuirasse  d'acier  du  nègre 

qu'elle  fait  miroiter  et  frappe  de  plein  fouet  la  chasuble  d'or  de  l'évêque 
qui  rutile  comme  une  coulée  d'or  en  fusion. 

La  touche  tantôt  très  large,  tantôt  menue  est  d'une  prodigieuse  virtuo- 

sité. Le  visage  adipeux  de  l'évêque  est  peint  à  larges  coups  de  pinceau, 
tandis  que  les  orfrois  de  sa  mitre  et  de  sa  chasuble  sont  fignolés  avec  une 

application  et  une  jiatience  de  miniaturiste. 

En  face  des  Quatre  Apôtres  de  Durer,  chef-d'œuvre  île  dessin  expressif, 

mais  d'un  coloris  si  pauvre  et  si  froid  qu'on  dirait  des  «  cartons  coloriés  ». 

les  Deux  Saints  de  Grûne%vald  représentent  le  triomphe  de  l'art  de  peindre. 

III     —    LE    RETABLE    DE    LA    SAINTE-CROIX 

DE  TAUBERBISCHOFSHEIM  (CARLSRUHE) 

Le  retable  de  la  Sainte-Croix  du  Musée  de  Carlsruhe  constitue  avec 

la  Pietà  d'Aschaffenbourg  une  sorte  de  cycle  où  reparait  pour  la  dernière 

fois  ce" thème  de  la  Passion  qui  traverse  comme  un  leitmotiv  l'œuvre  de 
Grûnewald. 

Ce  retal)le  dont  on  a  tiré  deux  tableaux  ne  se  présentait  pas  primitive- 
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nient  sous  forme  de  diptyque  :  la  Crucifixion  et  le  Portement  de  croix 

ne  sont  que  l'avers  et  le  revers  d'un  même  panneau  peint  sur  les  deux 

faces  qui  ornait  l'autel  de  la  Sainte-Croix  Çllei/ighreuza/tar)  dans  l'église 

de  Tauberbischofsheim,  village  situé  non  loin  d'Aschaff'enbourg.  au  nord 
du  grand-duché  de  Bade  ('). 

Ce  chef-d'œuvre  fut  découvert  en  1873  par  le  peintre  badois  Hans 
Thoma  et  le  conservateur  du  Musée  de  Cassel,  Oscar  Eisenmann.  Les 

villageois  n'avaient  naturellement  aucune  idée  de  sa  valeur.  (3uel(|ues 
années  plus  tard,  Eisenmann  eut  la  surprise  de  retrouver  le  tableau  chez 

un  doreur  de  Tauberbischofsheim,  qui  l'avait  accepté  de  la  fabrique 
en  guise  de  paiement.  Il  réussit  en  ibS'i  à  le  faire  acheter  par  un  riche 

collectionneur  de  Cassel,  Edward  Habich.  C'est  alors  c[ue  le  panneau  fut 
scié  à  mi-bois  et  découpé  en  deux  tableaux  (^)  qui  furent  exposés  pendant 

quelques  temps  à  la  Galerie  de-  Cassel  où  ils  tombèrent  sous  les  yeux 

d'Huysmans  qui  les  a  décrits  dans  son  roman  :  Là-Bas.  Cependant,  réclamé 
par  le  Gouvernement  badois,  qui  considérait  son  aliénation  connue  entachée 

de  nullité,  le  retable  dédoublé  revint  en  1S89  à  son  lieu  d'origine,  l'église 
de  Tauberbischofsheim,  où  il  continuait  à  se  dégrader,  lorsque  enfin  en 

1899  la  fabrique  consentit  movennant  une  somme  de  4o.ooo  marks  à  le 
céder  au  Musée  de  Carlsruhe. 

Telles  sont  les  aventures  et  les  pérégrinations  de  ce  retable  miracu- 
leusement échappé  au  vandalisme  inconscient  de  paysans  badois.  Nous 

n'avons  aucun  renseignement  sur  les  circonstances  dans  lescjnelles  il  fut 
commandé  à  Grûnewald.  Fut-il  offert  à  Féglise  de  Tauberbischofsheim, 

qui  dépendait  du  diocèse  de  Mayence,  par  l'archevêque  Albert  de  Bran- 
debourg pour  remplacer  un  autel  détruit  pendant  la  Guerre  des  Pay- 

sans ?  Pure  conjecture  qu'aucun  document  ne  confirme.  Tout  ce  que 

nous  pouvons  affirmer  d'après  les  caractères  de  style  et  notamment  les 

détails  d'architecture,  c'est  que  ce  retable  est  une  des  dernières  œuvres  de 
Grûnewald. 

Nous  est-il  parvenu  dans  son  intégrité  ou  faut-il  le  considérer  comme 

le  fragment  d'un  ensemble  plus  considérable  ?  Ce  qui  ferait  pencher  pour  la 

(1)  Ad.  VON  Oechelhoeuser,  Dit  Kunstdenkmâler  des  Grossherzoglums  Badeii.  Kreis  Mos- 
bach,  iSgS,  p.  157. 

(2)  La  même  aveuture  arriva  au  célèbre  retable  de  la  Miiesta,  peint  par  Duccio  pour  la 
cathédrale  de  Sienne. 
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seconde  livjidthùse,  c'est  que  les  panne;nix  peints  sur  les  deux  faces  sont 
presque  toujours  des  volets  de  retables.  Mais  la  chai^elle  de  la  Clroix  de 

l'église  de  Tauberbischofslieim  était  lieauconp  trop  petite  pour  abriter  un 
retable  avec  des  ailes  de  pareilles  dimensions. 

Ainsi  le  tableau  de  Tauberbischofsheini  serait  non  un  volet  de  retable, 

mais  un  tableau  d"autel.  Si,  contrairement  à  l'usage,  il  était  peint  sur  les 

deux  faces,  c'est  qu'au  lieu  de  s'adosser  au  mur  d'une  chapelle  il  se  dressait 

sans  doute  à  l'eiurée  du  clui-ur  t-t  qu'il  était  visible  par  derrière. 

A)  LE  PORTEMENT  DE  CROLX 

Le  Portement  de  croix  (^Kreiizschleppiiiig  Christi)  (jui  formait  le  revers 

du  païuieati  est,  avec  la  Madone  de  Stuppach,  un  des  tableaux  les  plus 

eiukjnuuagés  de  l'artiste  :  il  a  été  restauré  deux  fois  par  Alo'is  Hauser  et 
un  tableau  deux  fois  restauré  est  généralement  im  tableau  perdu.  Nous  ne 

pou\'Oiis  plus  guère  juger  que  de  la  composition. 

Si  l'on  constituait  avec  les  œuvres  de  Griinewald  un  cycle  de  la 
Passion,  cette  scène  se  placerait  immédiatement  après  la  Dérision  du  Christ 

de  Munich.  «  Les  chevaliers  de  Pilate,  dit  le  Miroir  de  Salvation  ('), 
desj^ouiUèreiit  à  Jhésus  Christ  sa  vesture  de  potupre  et  le  revestireut  de  ses 

robes  dont  il  avait  été  despotiiUié,  puis  mirent  sur  ses  épaules  une  grande 

croix  pour  la  porter  au  nioiU  de  Calvaire.  )> 

Le  thème  icoxographkjue.  —  D'après  les  svnoptiques,  c'est  Simon 

qui  ])oite  la  croix.  D'après  le  quatrième  évangile  au  contraire,  Jésus  la 

porte  lui-uiême.  L'art  de  l'Orient  adopte  de  préférence  la  première  version, 

tandis  (|ue  l'Occident  choisit  la  seconde  (2).  Les  exégètes  ont  tenté  de 
concilier  Jean  avec  les  svnoptiques  en  imaginaiu  que  le  Sauveur  connuença 

par  porter  la  croix,  de  même  qu'Isaac  avait  jiorté  le  bois  de  l'Iiolocauste  et 
que,  «  lorsque  ce  qui  avait  été  préfiguré  fnt  accomjili.  Simon  de  Cyrène  se 

chargea  de  la  corvée  ». 

(i)  Ed.  Perdkizet  et  Liviy.  WII. 

(2)  MiLl.ET,  Rtcherchts  sur  VicDUOi^'iaphie  <it  fEvangilt.  p.  3(12. 
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Dans  l'art  chrétien  primitif,  le  Christ  porte  la  croix  comme  lui 
trophée.  «  Semblable  aux  vainqueurs,  dit  saint  Jean  Chrysostome,  il  tenait 

sur  ses  épaules  le  symbole  de  la  victoire,  n  Dans  les  fresques  de  Giotto  au 

xiv"  siècle,  le  Sauveur  apparaît  encore  ferme  et  droit,  portant  avec  aisance 
une  croix  légère. 

Mais  à  la  fin  du  Moyen  Age,  on  voit  prévaloir  une  conception 

opposée.  I^e  Christ  ne  monte  plus  au  Golgotha  comme  un  triomphateur 

LK    r.RAND    l'oRTEMKNT    DE    CROIX 

Par  M.  Schongauer. 

au  Capitole  :  il  trébuche  à  chaque  pas,  s'abat  lourdement  sur  les  genoux 

ou,  à  bout  de  forces,  s'étend  tout  de  son  long  sur  le  sol.  L'art  s'inspire  des 
méditations  du  Pseudo-Bonaventure  qui  précise  ainsi  les  détails  tlu  sup- 

plice :  «  La  croix  du  Sauveur  avait  quinze  pieds  de  haut.  On  le  presse, 

on  l'abreuve  d'outrages...  Vois  comment  il  marche,  courbé  sous  la  croix 
et  haletant.  » 

Comme  dans  V Annonciation  d'Isenheim,  Grûnewald  emprunte  l'épi- 
graphe de  sa  composition  à  une  prédiction  du  prophète  Isaïe  (53)  qui 

s'inscrit  en  gros  caractères  romains  sur  l'entablement  d'un  portique.  «  Er 
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ist  mil/)  iiiisrr  Simd  willen  geslagen  (')  :  il  esl  frappé  [lour  nos  péchés.  «  Cette 

inscription  est  très  précieuse  parce  cjii"elle  nous  permet  de  retrouver  avec 

sûreté  la  source  à  lac|uelle  a  puisé  l'artiste,  le  programme  dont  il  s'est 

insiiiré.  Elle  est  extraite  d'une  prophétie  relative  à  l'hunniliation  volontaire 

(lu  Messie.  Voici  le  passage  que  Gri'tnewald  a  certainement  médité  : 

K  II  n'a  ni  beauté  ni  éclat  pour  attirer  nos  regards,  ni  rien  qui  nous  le 
fasse  désirer;  homme  de  douleurs  et  connaissant  la  souffrance,  il  inspire  le 

mépris  connue  un  lépreux  tievant  cpii  on  se  couvre  le  visage,  et  nous  n'en 
faisions  aucun  cas. 

«  Cependant  il  a  porté  nos  maladies,  et  il  s'est  chargé  de  nos  douleurs, 

et  nous,  nous  pensions  qu'il  était  frappé  de  Dieu,  battu  et  affligé.  Mais 

/'/  était  meurtri  pour  nos  péchés  et  frappé  pour  nos  iniquités.  Ce  châtiment 

qui  nous  apporte  la  paix  est  tombé  sur  lui  et  c'est  par  sa  meurtrissure  que 
nous  avons  la  guérison... 

«  Il  est  maltraité,  il  est  affligé  et  il  n'ouvre  point  la  bouche;  comme  un 
agneau  mené  à  la  boucherie,  comme  luie  brebis  muette  devant  celui  (]ui  la 

tond,  il  n'ouv^re  pas  la  bouche  (').   » 

Tel  est  le  texte  qui  a  inspiré  à  Grïinewald  l'expression  douloureuse  de 

ce  Christ  aux  abois,  dont  les  veux  plaintifs  d'agneau  blessé  seiublent 
invo(juer  le  Père  et  le  prendre  à  témoin  de  la  cruauté  des  honuues.  Dans 

le  regaril  imjjlorant  de  cette  victime  innocente  couronnée  d'épines  se 
trouve  déjà  en  germe  toute  la  sentimentalité  douceâtre  des  Ecce  Homo  de 

Guido  Reni.  Cette  rencontre  n'a  rien  de  fortuit,  car  la  sentimentalité  de 

l'art  Itaroque  allemand  de  la  fin  du  Moyen  Age  ressemble  singulièrement  à 

celle  de  l'art  baroque  italien  du  wii"  siècle. 

Griine'wald  a  choisi  le  moment  où  le  Christ  tombe  sous  le  poids  de  la 
croix,  trop  lourde  pour  ses  épaules  meurtries. 

Son  regard  poignant  ne  désarme  pas  la  sauvagerie  des  bourreaux 

auxquels  l'artiste  a  prêté,  suivant  la  tradition  du  théâtre  des  Mystères,  des 
figures  patibulaires  et  presque  caricaturales.  Un  des  tortiomiaires  empoigne 

brutalement    .lésus    jiar     l'épaule;    un     nioricaud    enturbanné    brandit    im 

11)  Cette  version  semble  empruntée,  comme  nous  l'avons  dit,  h  la  traduction  de  la  Bible 
de  Luther  parue  en  \b2l  :  ce  qui  confirmerait  la  datation  tardive  de  ce  retable. 

(2)  Suul  ovis  ad  occisionein  ducetur  et  quiisi  agnus  cornm  londentes  se  iihmutescet  et  non  ape- 

riet  os  suum.  Ce  même  verset  est  inscrit  sur  le  phylactère  d'Isaïe  au  l'uits  de  Muïsc  de  Claus 
Sluler. 
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gourdin  et  l'assène  à  tour  de  bras  siu-  son  échine  connue  sur  une  mule 

rétive  qui  refuserait  d'avancer:  des  cavaliers,  des  porte-lance  regardent 
avidement  le  Christ  pantelant  sons  cette  grêle  de  coups;  au  premier  plan, 

un  hallel)ardit'r  au  mufle  bestial,  à  la  mâchoire  disloquée,  met  un  genou 

eu  terre  jxnir  mieux  se  repaître  des  souffrances  de  l'Honnue-Dieu  et  ricane 
férocement.  De  même 

que  dans  le  Christ  aii.r 

outrages,  l'artiste  sou - 

ligue  ce  jjathéticjue  con- 
traste entre  la  mansué- 

tude de  la  victime  et 

l'acharnement  des  Ijonr- 
reaux. 

Les  vêtements  pit- 

toresques des  l)ourreaux 

qui  contrastent  avec  la 

robe  simple  et  a  sans 

âge  »  du  Christ  sont  très 

intéressants  au  point  de 

vue  de  l'histoire  du  cos- 

tume dans  le  premier 

quart  du  xvi"  siècle.  Les 
coiffures  en  particulier 

S(jut  d'une  extracjrdi  - 
naire  variété  :  salade 

d"lionnne  tFarmes,  tiu'- 
ban  de  janissaire,  i)éret 

de  reître  aux  bords  dé- 

chiquetés, tous  les  genres 

de  couvre-chef  en  usage 

à  cette  époque  s'y  retrouvent  jusqu'à  cette  singulière  coiffe  à  oreillettes  et 

à  mentonnière  qui  s'adapte  à  une  courte  pèlerine  tailladée. 

Le  lieu  de  la  scène  est  sommairement  indiqué  ;  c'est  l'espace  entre  la 

porte  intérieiu'e  et  la  porte  extérieure  de  l'enceinte  de  Jérusalem.  Les 

détails  d'architecture  sont,  comme  dans  le  volet  de  Lribourg,  de  style 

Renaissance.  Le  cintre  des  arcades  est  décoré  d'une  frise  de  palmettes.  Le 

I.E    roRTE.MKNÏ    DlC    l.RUIX 

Par  (iriinewald  (Musée  de  CarlsiuheJ. 
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portinue  qui  relit;  k's  deux  portes  est  surmonté  d'un  entablement  derrière 

lequel  un  voit  bomber  la  coupole  du  temple  de  Jérusalem,  coiffée  d'un 
lanlernon.  Cle  temple  rond  rappelle  le  «  tempietto  «  i|ue  Bramante  édifia 

vers  i3o-2  à  Rome  dans  la  coiu'  du  couvent  de  S.  Pietro  in  Moutorio  et 

dont  s'inspira  sans  doute  en  i5'2i  le  célèbre  fondeiu'  nurembergeois  Peter 
Visclier  dans  répitaj)he  en  bronze  de  Marguerite  Tucher  à  la  cathédrale 

de  Ratisbonne. 

Au  reste  ces  détails  architectoni(|ues  assez  grossiers  ne  jouent  qu'un  rôle 

secondaire  dans  la  composition  (').  Tout  l'intérêt  se  concentre  sur  l'action 
et  sur  la  ligure  pathétique  du  Christ  harcelé  par  les  bourreaux. 

La  couleur  a  beaucoup  perdu  de  son  éclat  et  de  son  harmonie.  Les 

tons  ont  quelque  chose  de  heurté,  de  brutal,  de  sauvage,  c}ui  accentue 

d'ailleurs  le  caractère  de  violence  dramaticjue  de  cette  scène.  Le  nuir  du 

fond  badigeonné  d'un  enduit  rouge  vénitien  sert  de  repoussoir  à  la  robe 
bleue  du  Christ  et  aux  accoutrements  bariolés  des  bourreaux. 

B)  LA   CRUCIFIXION 

La  Lrmijixiuii  qui  était  peinte  à  l'avers  du  retable  est  une  œuvre  infi- 
niment ])lus  puissante  et  plus  poignante  que  le  Portement  de  Croix.  Il 

semble  au  ])remier  aljord  que  ce  soit,  à  quelques  vaiianti's  près,  une  simple 
réplique  des  Criicijixio/is  de  Bâle  et  de  Colmar.  Mais  les  variantes  sont 

d'une  importance  capitale.  Elles  donnent  à  ce  thème  pathétique  de  la  mort 
du  Sauveur  un  accent  si  profond  que  toutes  les  autres  Crucifixions  parais- 

sent fades  ou  théâtrales  à  côté  du  farouche  chef-d'œuvre  de  Carlsruhe. 

Comment  (xriinewald  arrive-t-il  à  cette  intensité  d'effet?  En  accentuant 

jus(ju'aux  dernières  limites  du  possible  le  réalisme  macabre  du  cadavre  en 
croix,  en  concentrant  hi  comj)Osition.  et  eiifiii  en  renforçant  la  puissance 

dramatique  du  dessin  par  l'harmonie  funèbre  du  coloris.  Examinons  la 
Crutijixioii  à  ce  triple  point  de  vue. 

Le  réalisme  a.  forcené  »  de  cette   Crucifixion  est  d'une  brutalité  sans 

(1)  Cette  indifférence  pour  le  décor  architectural  contraste  avec  le  goTit  excessif  des 

peintres-architectes  comme  A.  Altdorfer  ou  des  «  Romanistes  »  flamands  tels  que  Mabuse  et 

Van  Orle)-  pour  les  fabriques  de  style  Renaissance. 



1  A    CKICiriXlUN 

Par  GruilL«uia  ^MumV  de-  CrirKiuh,  ). 
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exemple  dans  l'histoire  de  la  peinture.  Rien  ne  peut  dépasser  l'ignominie 

et  la  cruauté  du  supplice  dont  l'imagination  de  Grûnewald  a  réglé  la  mise 
en  scène. 

La  croix  est  grossièrement  charpentée  avec  des  poutres  mal  équarries 

dont  les  traverses  trop  minces  se  courbent  comme  un  arc  sous  le  poids  du 

cadavre.  Plus  basse  que  la  croix  du  retable  de  Colmar,  elle  paraît  plus  vile. 

Le  corps  du  divin  supplicié,  au  lieu  de  se  dresser  bien  haut  sur  le 

sommet  du  Golgotha  comme  sur  un  pavois,  est  à  peine  surélevé  ;  le 

suppedaneum  sur  lequel  sont  rivés  ses  pieds  tuméfiés  est  presque  au  ras 

du  sol.  Ainsi  il  se  trouve  ravalé  au  niveau  des  hommes  pour  l'amour 
desquels  il  se  sacrifie  (»). 

Le  Christ  cloué  sur  ce  gibet  infâme  ressemble  plutôt  à  un  gueux  au 

pilori  qu'à  un  Dieu  qui  s'immole  ;  c'est  le  «  paysan  crucifié  «  dont  parle 
Vasari  à  propos  d'un  crucifix  de  Donatello.  Ce  rustre  herculéen  est  le 
frère  de  ces  manants  révoltés  de  la  Guerre  des  Paysans  que  les  seigneurs 

de  Souabe  et  de  Franconie,  pour  se  venger  de  la  peur  qu'ils  avaient  eue, 

firent  périr  dans  d'affreux  supplices. 

Son  masque  d'esclave  vaincu  reflète  les  intolérables  souffrances  de  sa 

chair  martyrisée.  Une  énorme  couronne  d'épines  tressées,  touffue  comme 
un  buisson  de  ronces,  enfonce  ses  mille  pointes  acérées  dans  la  peau 

de  son  crâne  et  de  ses  tempes.  Sa  tête  «  pend,  exténuée,  entr'ouvrant  à 
peine  un  œil  hâve  tandis  que  la  bouche  descellée  rit  avec  sa  mâchoire 

contractée  par  des  secousses  tétaniques  atroces  ».  Son  corps  ceint  d'un 
perizonium  en  lambeaux  est  tout  maculé  de  plaies  saignantes  et  purulentes. 

Seule  la  prose  faisandée  de  Huysmans  (■^)  est  capable  d'évoquer,  dans 
la  mesure  où  les  mots  peuvent  le  faire,  la  putréfaction  de  cette  «  charogne 

divine  ».  Voici  comment  le  maître  écrivain  décrit  dans  son  roman  Là-Bas 

l'effroyable  apparition  :  «  Démanchés,  presque  arrachés  des  épaules,  les 
bras  du  Christ  paraissaient  garrottés  dans  toute  leur  longueur  par  les  cour- 

roies enroulées  des  muscles  :  l'aisselle  éclamée  craquait;  les  mains  grandes 

(1)  Dans  son  émouvant  Christ  en  croix  (Musée  du  Luxembourg),  E.  Carrière  se  rencontre 

avec  Griinewald  en  attachant  le  Sauveur  à  une  croix  si  basse  qu'il  est  presque  au  même  niveau 
que  sa  mère  debout  à  côté  de  lui. 

(2)  Huysmans,  Là-Bas.  Paris,  Stock,  iSyo,  pp.  9-1 '1.  —  Trad.  allemande  dans  la  revue  Pan, 
1896.  —  RiEFFEL,  Der  Chrislus  am  Kreuz  des  Matthias  Griinewald  tu  Karlsruhe,  Zeits.  f.  hild. 

Kunst.  ignS,  pp.  153-1 56. 
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ouvertes  brandissaient  des  doigts  hagards  qui  bénissaient  quand  même  dans 

un  geste  confus  de  prières  et  de  reproches.  Les  pectoraux  tremblaient, 

beurrés  par  les  sueurs;  le  torse  était  rayé  de  cercles  de  douves  par  la  cage 

divulguée  des  côtes.  Les  chairs  gonflaient,  salpêtrées  et  bleuies,  persillées 

de  morsures  de  puces,  mouchetées  comme  de  coups  d'aiguilles  par  les 
pointes  des  verges  qui,  brisées  sous  la  peau,  la  lardaient  encore  çà  et  là 
d'échardes. 

«  L'heure  des  sanies  était  venue:  la  plaie  fluviale  du  flanc  ruisselait 

plus  épaisse,  inondait  la  hanche  d'un  sang  pareil  au  jus  foncé  des  mûres; 
des  sérosités  rosâtres,  des  petits  laits,  des  eaux  semblables  à  des  vins  de 

Moselle  gris,  suintaient  de  la  poitrine,  trempaient  le  ventre  au-dessous 

duquel  ondulait  le  panneau  bouillonné  d'un  linge.  Puis  les  genoux,  rappro- 

chés de  force,  heurtaient  leurs  rotules  et  les  jambes  tordues  s'évidaient 

jusqu'aux  pieds  qui,  ramenés  Fun  sur  l'autre,  s'allongeaient,  poussaient  en 
pleine  jiutréfaction,  verdissaient  dans  îles  flots  de  sang.  Ces  pieds  spongieux 

et  caillés  étaient  horribles;  la  chair  bourgeonnait,  remontait  sur  la  tête  du 

clou  et  leurs  doigts  crispés  contredisaient  le  geste  implorant  des  mains, 

maudissaient,  griffaient  presque,  avec  la  corne  bleue  de  leurs  ongles,  l'ocre 
du  sol,  chargé  de  fer,  pareil  aux  terres  empourprées  de  la  Thuringe.  » 

Dans  les  (.nuijixioiis  de  Bàle  et  de  Colmar,  Grinu-wald  avait  introduit 

à  côté  des  <(  ])leurants  «  qui  se  contentent  de  crier  leur  douleur,  des  «  pré- 

dicants  »  à  phylactères  :  saint  Lougin,  saint  Jean-Baptiste  qui  venaient,  le 

doigt  levé,  attester  la  divinité  du  Christ.  C'était  donner  au  plus  poignant 

de  tous  les  drames  un  caractère  didactique  qui  refrt)idissait  l'émotion  en 

même  temps  qu'une  dualité  d'action  qui  dispersait  l'eft'et  et  divisait  l'in- 
térêt ('j.  Dans  la  Criicijijiuii  de  Carlsruhe,  ces  témoins  symbohques  sont 

éliminés.  Il  ne  reste  plus  autour  du  Christ  que  les  deux  êtres  qui  l'ont  le 
plus  profondément  aimé  :  sa  mère  et  son  disciple  préféré.  Très  rapprochés 

de  lui,  à  l'cjuibre  de  ses  bras  qui  semblent  jusque  dans  la  mort  les  protéger 

et  les  bénir,  les  deux  désespérés  forment  avec  le  Ifils  et  le  maître  qu'ils 

pleurent  le  groupe  le  plus  émouvant.  Il  suffit  de  comparer  cette  composi- 

tion si  simple,  si  concentrée,  si  homogène  à  la  composition  plus  dispersée 

et  plus  disparate  des  CnuifLiions  antérieures  pour  comprendre  timt  ce  que 

(^1)  Dans  le  ('rucifieineut  de  Colmar,  il  y  a  en  réalité  trois  motifs  distincts  :  le  Christ  en 

croix,  le  motif  de  l'évanouissement  de  la  X'ierge  et  le  motif  du  témoignage  de  saint  Jean- 
Baptiste. 
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cette  scène  gagne  en  beauté  et  en  grandeur  à  la  suppression  de  tous  les 

personnages  épisodiqiies,  de  tous  les  détails  adventices. 

ha.  douleur  des  deux  pleurants  ne  s'exprime  pas  de  la  même  façon.  La 

Vierge,  «  rigide  et  pale,  bouffie  de  larmes,  sanglote  en  s'enfonçant  les 
ongles  dans  les  d(3igts  des  mains  »  ;  «  saint  Jean,  épuisé  de  pleurs,  mais 

plus  résistant  que  Marie...,  joint  les  mains  en  un  élan,  s'exhausse  vers  ce 

cadavre  qu"il  contemple  de  ses  yeux  rouges  et  fumeux  et  il  suffoque  et 
crie  en  silence  ». 

Le  style  des  draperies  souligne  cette  différence  d"ex])ression.  La  Vierge, 
pétrifiée  dans  sa  douleur,  est  enveloppée  dans  une  mante  rigide  aux  plis 

tuyautés  qui  retombe  en  capuchon  sur  ses  yeux  tandis  qu'à  la  gesticulation 

pathétique  de  saint  Jean  correspond  l'agitation  des  draperies  tumultueuses 
et  comme  en  révolte. 

Enfin  la  couleur  C(mtribue  puissamment  ;\  intensifier  le  caractère 

funèbre  de  cette  scène;  de  même  que  le  timbre  profond  d'un  violoncelle 

soutient  un  chant  (ie  deuil  ou  de  passion,  elle  donne  à  l'éloquence  des 

lignes  une  résonance  qui  en  décuple  l'effet  pathétique.  Les  trois  figures 

s'enlèvent  en  clair  sur  un  paysage  d'une  noirceur  sinistre  d'où  émergent 
à  la  clarté  pâle  de  la  Urne  des  silhouettes  fantomaticiues  de  montagnes. 

Griinewald  proscrit  cette  fois  toutes  les  couleurs  trop  vives;  il  renonce  aux 

rouges  ardents  de  la  Ç'.nicifixion  de  Colmar;  tous  les  tons  sont  apaisés, 

éteints.  C'est  une  harmonie  lugubre  de  jaune  et  de  vert,  de  fiel  et  de  boue. 
Le  gigantesque  cadavre,  jaune  pâle,  marbré  de  vert,  se  détache  sur  un  ciel 

sombre  d'un  bleu  indigo,  ciel  menaçant  et  maléfique  de  fin  de  monde. 

Toutes  les  autres  couleurs  sont  à  l'unisson.  La  Vierge  est  coiffée  d'une 

capuce  «  d'un  rose  de  sang  séreux  )>,  tombant  sur  une  robe  d'im  bleu  fané. 

Saint  Jean  porte  par-dessus  sa  robe  d'un  rouge  carmin  pâle  «  un  manteau 
jaune  chamoisé  dont  la  doublure  retroussée  près  des  manches  tourne  au  vert 

fiévreux  des  citrons  pas  mûrs  ».  La  couleur  est  posée  par  larges  touches, 

d'une  main  fébrile,  mais  avec  une  sûreté  magistrale. 

A-t-on  suffisamment  caracteri.se  la  repotissante  et  cependant  si  émou- 

vante Crucifixion  de  Carlsruhe  quand  on  a  dit  que  c'est  le  dernier  mot  du 

réalisme  macabre?  Ce  serait  bien  mal  comprendre  ce  chef-d'œuvre  de  l'art 

pathétique  qui  prolonge  en  pleine  Renaissance  l'idéal  du  xv'  siècle  que  de 
n'y  voir  autre  chose  qu'une  étude  naturaliste.  Comme  le  dit  très  justement 
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Huysmans.  si  Grûnewald  est  le  plus  forcené  des  réalistes,  il  est  aussi  le  plus 

forcené  des  idéalistes. 
«  Ah!  (levant  ce  Calvaire  barbouillé  de  sang  et  brouillé  de  larmes.  Ton 

était  loin  de  ces  débonnaires  Golgotha  que,  depuis  la  Renaissance,  l'Église 

adopte!  Ce  Christ  au  tétanos  n'était  pas  le  Christ  des  riches,  l'Adonis  de 
Galilée,  le  bellâtre  bien  portant,  le  joli  garçon  aux  mèches  rôtisses,  aux 

traits  chevalins  et  fades  que  depuis  quatre  cents  ans  les  fidèles  adorent. 

Celui-là,  c'était...  le  Christ  des  premiers  siècles  de  l'Eglise,  le  Christ  vul- 

gaire, laid  parce  qu"il  assuma  toute  la  sonnne  des  péchés  et  qu'il  revêtit 
par  humilité  les  formes  les  plus  abjectes. 

«  C'était  le  Christ  des  pauvres.  Celui  qui  s'était  assimilé  aux  plus  misé- 

rables de  ceux  (ju'il  venait  racheter,  atix  disgraciés  et  aux  mendiants,  à  tous 

ceux  sur  la  laideur  o>i  l'indigence  desquels  s'acharne  la  lâcheté  de  l'hiiumie, 
et  c'était  aussi  le  plus  humain  des  Christ,  un  Christ  à  la  chair  triste  et  faible, 

abandonné  par  le  Père  qui  n'était  intervenu  que  lorsqu'aucune  douleur 
nouvelle  n'était  possible,  le  Christ  assisté  seulement  de  sa  Mère  qu'il  avait 

dû,  ainsi  que  tous  ceux  que  l'on  torture,  appeler  dans  des  cris  d'enfant,  de 
sa  Mère,  impuissante  alors  et  inutile. 

«  Certes  jamais  le  naturalisme  ne  s'était  encore  évadé  dans  des  sujets 

pareils;  jamais  peintre  n'avait  brassé  de  la  sorte  le  charnier  di\in  et  si  bru- 

talement trempé  son  pinceau  dans  les  plaques  des  humeiu's  et  dans  les 

godets  sanguinolents  des  trous.  C'était  excessif  et  c'était  terrible.  Grûne- 
wald était  le  plus  forcené  des  réalistes.  Mais  .à  regarder  ce  Rédempteur  de 

vadrouille,  ce  Dieu  de  morgue,  cela  changeait.  De  cette  tête  exulcérée 

filtraient  des  lueurs:  une  expression  surhumaine  illuminait  l'effervescence 

des  chairs,  l'éclampsie  des  traits.  Cette  charogne  éplorée  était  celle  d'un 
Dieu  et,  sans  auréole,  sans  nimbe,  dans  le  simple  accoutrement  de  cette 

couronne  ébotiriffée,  semée  de  grains  rouges  par  des  points  de  sang,  Jésus 

apparaissait  dans  sa  céleste  superessence,  entre  la  Vierge  foudroyée,  ivre 

de  pleurs,  et  le  saint  .Jean  dont  les  yeux  calcinés  ne  parvenaient  plus  à 
fondre  des  larmes. 

«  Ces  visages  d'abord  si  vulgaires  resplendissaient,  transfigurés  par  des 

excès  d'âmes  inouïes.  Il  n'y  avait  plus  de  brigand,  plus  de  pauvresse,  plus 

de  rustre,  mais  des  êtres  supraterrestres  auprès  d'un  Dieu. 
«  Grûnewald  était  le  plus  forcené  des  idéalistes...  Il  était  allé  aux  deux 

extrêmes  et  il  avait,  d'une  triomphale  ordure,  extrait  les  menthes  les  plus 
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fines  des  dilections...  Dans  cette  toile  se  révélait  le  chef-d'œuvre  de  l'art 

acculé,  sommé  de  rendre  l'invisible  et  le  tangible,  de  manifester  l'immondice 

éplorée  du  corps,  de  sublimer  la  détresse  infinie  de  l'àme.  » 
Il  suffit  de  comparer  au  Christ  eu  croix  tle  Clarlsruhe  le  Christ  mort  du 

Musée  de  Bâle  où  Holbein  a  traité  à  peu  près  le  même  thème  pcjur  sentir 

la  profontle  vérité  de  l'intuition  d'IIuysmans.  Le  Christ  d'Holbein  n'est 

qu'une  simple  académie  de  noyé  dessinée  sans  amour  ni  respect  par  le  plus 

insensible  de  tous  les  peintres.  Ce  n'est  pas  un  dieu,  mais  —  qu'on  nous 

passe  cet  ignoble  terme  d"argot  ijui  sent  la  morgue  et  la  salle  de  dissection 
—  un  macchabée  ;  il  est  si  bien  mort,  si  écrasé  dans  le  sarcophage  de  la  pré- 

delle  que  l'idée  ne  vient  jjas  qu'il  puisse  jamais  soulever  le  couvercle  de 
sa  tombe  et  ressusciter.  Le  Christ  putréfié  de  Crûnewald  est  au  contraire 

à  la  fois  divin  et  humain.  Cette  lamentable  épave  est  la  victime  volontaire 

qui  s'humilie  et  se  sacrifie  pour  racheter  les  péchés  des  hommes.  Il  v  a 
dans  cette  conception  une  grandeur  pathétique  qui  dépasse  le  réalisme  aussi 

implacable,  mais  terre  à  terre,  d'Holbein. 

Il  n'y  a  guère  que  Rembrandt  qui,  ilans  ses  dernières  œuvres,  les 
plus  sublimes  de  toutes,  par  exemple  dans  son  Jacob  btnissant  les  enfants 

de  Joseph  au  Musée  de  Cassel  ou  encore  dans  l'admirable  Enfant  prodigue 

du  Musée  de  l'Ermitage  à  Petrograd,  ait  su,  comme  (iriinewald,  extraire 
la  beauté  morale  de  la  laideur  physique  et  sous  la  gangue  des  apparences 

les  plus  vulgaires  faire  entrevoir  le  divin. 

IV  —  LA  PIETA  D'ASCIIAFFENBOURG 

Bien  que  Tauberbischofsheim  dépende  du  diocèse  de  Mayence,  rien  ne 

nous  permet  d'affirmer  que  la  Crucifixion  acquise  par  la  Galerie  de  Carlsruhe 
était  une  commande  du  cardinal  Albert  de  Brandebourg.  Il  est  au  contraire 

certain  que  la  Pietà  de  la  Collégiale  d'Aschaffenbourg  a  été  exécutée,  comme 
le  magnifique  Saint  Maurice  et  saint  Erasme  de  Halle,  par  ordre  du  cardinal, 

puisqu'on  y  trouve  ses  armoiries. 
II  est  possible  que  ce  tableau  provienne  de  la  Collégiale  tle  Halle  et 

qu'il  ait  été.  comme  l'autel  de  saint  Maurice,  transporté  en  1 54 1  à  la  Collé- 

giale d'Aschaffenbourg. 
GRINEWALD  3b 
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L'inventaire  de  i5 ib  conservé  aux  arciiives  de  Wûrzbourg  signale  en 

effet,  parmi  les  retables  de  Halle,  à  côté  de  l'autel  des  Quatorze  Interces- 
seurs, «  un  panneau  peint  avec  la  Déposition  «(')•  H  se  peut  que  cette 

Déposition  de  croix  soit  précisément  le  tableau  d'Aschaflfenbourg. 
Cependant  cette  hypothèse  se  heurte  à  des  objections  très  fortes.  Les 

armoiries  disposées  de  chaque  côté  du  tableau  n'ont  aucun  rapport  avec 
Halle.  Or,  si  ce  tableau  avait  été  destiné  à  Halle,  il  est  infiniment  probable 

que  le  peintre  aurait  figuré  à  côté  de  la  roue  de  Mavence  les  armoiries  de 

la  Collégiale  de  cette  ville  ou  tout  au  moins  celles  de  l'archevêché  de 
Magdeb(jurg  dont  elle  dépendait. 

Les  armoiries  qui  font  pendant  à  celles  du  cardinal  sont  celles  d'un  de 
ses  prédécesseurs  sur  le  siège  archiépiscopal  de  Mayence,  Dietrich  von 

Erbach,  qui  fut  archevêque  de  i434  à  i45q.  Ce  Dietrich  ne  peut  être  le 

codonateur  de  cette  Pietà  :  la  date  de  sa  mort  s'y  oppose  ainsi  que  le  cos- 

tume laïque  de  l'homme,  accompagné  d'une  femme  en  prières,  qui  figure  à 
côté  des  armoiries.  Il  est  vraisemblable  que  le  donateur  était  un  jeune 

parent  de  Dietrich,  le  comte  Eberhard,  qui  était  contemporain  de  l'ar- 
chevêque Albert  de  Brandebourg  et  lui  rendit  le  très  grand  service  de 

réprimer  en  ibib  la  révolte  des  paysans  dans  la  région  d'Aschaffen- 

bourg  ('^).  Comme  il  se  rangea  plus  tard  du  côté  de  la  Réforme,  les 

chanoines  d'Aschaffenbourg  voulurent  sans  doute  effacer  la  trace  de  cette 
d(jnation  et  firent  substituer  aux  armoiries  du  comte  Eberhard  celles  de  son 

parent  l'archevêque. 

Quoi  qu'il  en  soit,  du  fait  que  les  deux  écussons  qui  blasonnent  ce  tableati, 

celui  de  la  famille  von  Erbach  comme  celui  de  l'archevêque  Albert  de  Bran- 

debourg, portent  l'un  et  l'autre  la  roue  de  Mayence,  on  petit  inférer  avec  la 

plus  grande  vraisemblance  qu'il  a  été  peint  dans  le  diocèse  de  Mayence,  et 

qu'il  était  destiné  à  Aschaffenbourg. 

Ce  qui  fortifie  encore  cette  conclusion,  c'est  qu'il  existe  au  Musée  de 

Darmstadt  un  groupe  de  la  Crucifixi<jn  en  Ijois  sculpté  provenant  de  l'église 

de  Mosbach,  petit  village  situé  près  d'Aschaffenbourg,  qui  est  visiblement 
imité  de  la  Pic-tà  de  (iriinevvald (3).  Or  cette  Crucifixion  est  aiitérit^ure  à  i.Hi, 

(i)  Am  pfiylêr  liurlt  Jcirttbtn,  eyn  i;enuihtlt  tuffel  mit  dtr  Dtposicion. 

(ï)  Uu  autre  membre  de  cette  famille,  Reiuliart  von  Erbacli,  était  chanoine  d'Aschaffen- bourg. 

(jj  A.  Feigel,  Skitlpluren  un  Stilt  Grûntwatdi.  Miinchntr  Jahrbuch  Jer  hildcndtn  Kunst.  igog. 
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c'est-à-dire  à  la  date  du  transfert  des  trésors  de  la  Collégiale  de  Halle.  Il 
semble  donc  certain  que  le  tableau  qui  lui  a  servi  de  modèle  se  trouvait  déjà 

du  vivant  de  Grûnewald  à  AschafFen bourg. 

Un  autre  problème  qui  se  pose  à  propos  de  ce  tableau,  après  la 

question  de  provenance,  c'est  la  question  d'intégrité  :  sommes-nous  en 

présence  d'une  peinture  mutilée  ou  au  contraire  d'une  prédelle  intacte  ? 

Bock  est  d'avis  que  la  Vierge  à  genoux  dont  on  ne  voit  que  les  mains 

jointes  a  été  décapitée  (').  Schmid  prétend  qu'il  n'en  est  rien,  que  le 
tableau  désencadré  ne  porte  pas  trace  de  peinture  sur  le  bord  supérieur,  ce 

qui  prouve  qu'il  n'a  pas  été  rogné,  et  que,  d'ailleurs,  on  peut  très  bien 
admettre  que  Grûnewald  fasse  paraître  les  mains  de  personnages  laissés  en 

dehors  du  champ  du  tableau  puisque  son  contemporain  L.  Lotto  en  fait 

autant  dans  une  Crucifixion  de  la  Galerie  Borromeo  à  Milan  (^).  Bref  ce 

tableau  aurait  été,  d'après  lui,  victime  de  repeints,  mais  non  pas  de 
mutilations. 

Quelle  est  la  Crucifixion  à  laqnelle  se  rattachait  notre  prédelle  ?  Nous 

l'ignorons.  En  tout  cas,  ses  dimensions  ne  permettent  pas  de  supposer 

qu'elle  ait  jamais  complété  la  Crucifixion  de  Tauberbischofsheim  qui  a 
quatorze  centimètres  de  plus  en  largeur. 

Le  thème  de  cette  Pietà  est  très  analogue  à  celui  de  la  Lamen- 

tation du  retable  d'Isenheim.  Le  cadavre  décomposé  du  Christ,  partiel- 
lement voilé  par  un  linceul,  est  étendu  sur  la  terre  nue.  Au-dessus  de  sa 

tête  couronnée  d'épines  qui  retombe  inerte  sur  son  épaule,  les  mains 
jointes  de  la  Vierge  à  genoux  se  désespèrent.  A  droite,  au  second  plan,  on 

aperçoit  le  pied  de  la  croix,  les  premiers  barreaux  de  l'échelle  qui  a  servi 
à  descendre  le  corps,  le  sarcophage  rougeâtre  qui  recevra  le  cadavre.  Aux 

deux  extrémités  se  devinent  dans  l'ombre  les  figures  des  donateurs,  à 
moitié  cachées  par  leurs  armoiries. 

Cette  extraordinaire  liberté  de  ((  mise  en  page  »,  qui  fait  songer 

aux   estampes  japonaises,  ou   dans   l'art  occidental  moderne   aux   audaces 

(i)  Bock,  op.  cit.,  p.  117. 

(2)  Sans  aller  si  loin,  on  peut  rappeler  que  dans  son  tableau  de  Halle  GriinewaM  suggère 

également  la  foule  des  archers  qui  accompagnent  saint  Maurice  par  des  paires  de  jambes 

surnuméraires  ne  correspondant  à  aucun  corps  visible. 

(3)  La  Pietà  d'Aschaffenbourg  mesure  o""  36  X  i"3S;  la  Crucifixion  de  Tauberbischofsheim 
inigs  X  1"  32- 
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de    Manet    et    de    Degas,    est    caractéristique    des    dernières   œuvres    de 
Grunewald. 

A  travers  les  repeints  qui  ont  défiguré  cette  prédelle,  on  entrevoit 

encore  les  intentions  du  grand  coloriste.  Les  tons  froids  du  milieu  :  le  vert 

du  cadavre  du  Christ,  le  bleu  de  la  robe  de  la  Vierge,  le  blanc  bleuté  du 

linceul  s'opposent  aux  tons  chauds  des  armoiries  rouge  et  or  rejetées  aux 
bords  extrêmes  du  panneau. 



CHAPITRE  V 

LES    TABLEAUX    PERDUS 

I.  Fragments  complémentaires  (rœiivres  existantes. 

II.  OEuvres  perdues  attestées  par  des  textes  :  a)  Retable  de  l'église  d'Uskem  (Oberissigheim) 
commandé    par   testament    du    chanoine    Reitzmann.    —    b)    OEuvres    mentionnées    par 

Sandrart    :    Transfiguration    h    l'église   des   Dominicains   de   Francfort;  les   trois  retables 
de  la  cathédrale  de  Mayence;  la  Crucifixion  de  Munich;  le  Saint  Jean  de  Rome. 

Essai  de  classement  chronologique. 

LES  huit  peintures  ou  groupes  de  peintures  que  nous  avons  étudiés 

ne  constituent  évidemment  qu'une  partie  minime  de  la  production 
de  Grûnewald.  Plusieurs  originaux  du  maître  se  cachent  peut-être 

encore  sous  un  faux  nom  dans  des  collections  publiques  et  privées  où  ils 

défient  la  perspicacité  des  chercheurs.  Ne  fût-ce  que  pour  orienter  les 

recherches  futures,  il  est  utile  de  drosser  l'inventaire  de  nos  pertes. 

Il  y  a  environ  une  quinzaine  d'œuvres  disparues  de  Grûnew^ald  dont 

nous  pouvons  postuler  l'existence  par  voie  de  déduction  ou  dont  la  réalité 

nous  est  attestée  par  des  documents  d'archives  et  des  témoignages  anciens. 
Nous  sommes  même  parfois  en  mesure  de  nous  faire  une  idée  assez 

précise  de  la  composition  de  cpielques-unes  de  ces  œuvres  soit  par  des 
descriptions,  ties  gravures,  des  copies  anciennes,  soit  par  des  dessins 

originaux  de  Griinewald  qui  s'y  rapportent. 

I.  —  Parmi  les  peintures  dont  nous  sommes  obligés  de  supposer  l'exis- 
tence parce  qu'elles  étaient  le  complément  nécessaire  de  fragments  parvenus 

jusqu'à  nous,  nous  pouvons  ranger  trois  sujets  de  la  Passion  complétant  la 

petite  Crucifixion  de  Bâle  et  un  volet  d'autel  représentant  le  rêve  du 
patrice  Jean  ou  tout  autre  sujet  relatif  à  la  fondation  de  Sainte-Marie- 
Majeure  susceptible  de  faire  pendant  au  volet  de  Fribourg. 
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II.  —  Les  œuvres  disparues  dont  l'existence  est  formellement  attestée 
par  des  textes  sont  beaucoup  plus  nombreuses. 

Par  testament  daté  de  i5i4  ('),  le  chanoine  Heinrich  Reitzmann 

d'AschafFenbourg,  donateur  du  retable  de  Sainte-Marie-aux-Neiges,  lègue 

à  la  fabrique  de  l'église  d'Uskem  une  somme  de  trente  florins  destinée 
à  l'exécution  d'  «  un  nouveau  retable  à  quatre  figures  :  savoir  au  milieu  la 

Très  Glorieuse  Vierge  Marie  ÇGIoriosissirna  J'^irgd),  sur  les  volets  à  droite 
saint  Vincent  et  à  gauche  saint  .lérôme,  sur  la  prédelle  saint  Georges  à 
cheval  ».  Cette  commande  devait  être  confiée  à  «  maître  Mathieu  »  alors 

en  résidence  à  Seligcnstadt  sur  le  Main. 
Par  Uskem  il  faut  probablement  entendre  Uissigheim  (Oberissigheini) 

près  d'AschafFenbourg. 
Le  Cabinet  des  Estampes  de  Berlin  possède  une  étude  de  draperie 

pour  un  Couronnement  de  la  Vierge  attribuée  à  Griinewald.  Peut-être 

est-ce  une  étude  pour  la  Gloriosissimn  J'iri;o  de  l'église  d'Uskem,  qui 
a  malheureusement  fait  place  au  début  du  xix"  siècle  à  un  retable 
moderne. 

En  second  lieu  la  Teiitsche  Ahadeinie  de  Sandrart  mentionne  bon 

nombre  d'œuvres  disparues.  En  voici  la  liste  : 
1°  Deux  panneaux  en  grisaille  faisant  partie  du  retable  Heller  et  de 

plus  une  Tidiisfif^uratiiiu  du  Christ  dans  l'église  des  Dominicains  de 
Francfort  : 

2°  Trois  grands  retables  dans  la  cathédrale  de  Mayence; 

3°  Une  Crucifixion  appartenant  à  l'Electeur  de  Bavière  à  Munich; 
4°  Un  Saint  Jean  à  Rome  ; 

5°  Plusieurs  tableaux  dans  la  collection  de  Pieter  Spiering  de  Nordt- 
holin,  ministre  de  Suède  à  La  Haye. 

Au  total  une  dizaine  de  tableaux  au  moins  qui  auraient  péri  on  dont 

nous  avons  perdu  la  trace. 

Nous  avons  vu  qtie  le  célèbre  retable  Heller  de  l'église  des  Frères 
Prêcheurs  de  Francfort  comprenait,  outre  le  Couronnement  de  la  Jlerge 

de  Diirer,  quatre   volets  (ou  plutôt  deux  volets   fixes  divisés  chacun   en 

(i)  Lego  ad  fabricam  ibidem  in  Ushem  XXX  jtortnos  ut  ibidem  fiât  nova  tabula  cum  quatuor 

S'uiaginibus  in  summo  altare  :  videlicet  gloriosissime  Marie  virginis  in  medio,  sanctorum  Vincentii 
palroni  in  destro,  Hieronymi  in  sinistro  et  sancti  Georgii  patroni  in  pede  tabule  equitando  et  prout 

magistro  Matheo  in  Selgenstadt  optiine  constat,  qui  locum  nie  présente  vidit... 
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deux  compartiments)  peints  en  grisaille  par  Mathieu  d'Aschaffenbourg. 
«  Sur  l'un,  écrit  Sandrart  ('),  est  saint  Laurent  avec  le  gril,  sur  le  second 
une  sainte  Elisabeth,  sur  le  troisième  un  saint  Etienne,  sur  le  quatrième 

une  autre  figure  dont  le  nom  m'échappe  »  (saint  Cyriaque).  Le  saint 
Laurent  et  le  saint  Cyriaque  sont  conservés  au  Musée  historique  de 

Francfort.  Il  nous  manque  saint  Etienne  et  sainte  Elisabeth. 

Dans  un  récent  article  des  Monatshefte  fiir  Kunstwisseuschaft  (''), 
Klingelschmitt  signale  que  sur  le  catalogue  de  la  collection  Jaqueré  qui 

passa  en  vente  à  Mayence  en  1887,  figurent  deux  tableaux  attribués  à 

Grûnewald  :  le  premier  représentant  un  évêque  avec  sa  crosse  et  sa 

mitre,  le  second  une  sainte  avec  un  panier  de  fleurs.  Cet  attribut  qui  est 

généralement  celui  de  sainte  Dorothée  conviendrait  également  à  la  sainte 

Elisabeth  mentionnée  par  Sandrart. 

L'église  des  Frères  Prêcheurs  de  Francfort  possédait  encore  un  autre 

tableau  de  Grûnewald,  qui  jouissait  d'une  très  grande  réputation.  Car, 
après  avoir  parlé  des  volets  du  retable  Heller,  «  très  joliment  peints  », 

Sandrart  ajoute  :  «  Mais  il  faut  louer  tout  particulièrement  la  Transfigu- 

ration du  Christ  sur  le  mont  Thabor  qu'il  a  peinte  avec  des  couleurs^  à  l'eau  et 

où  l'on  voit  au  premier  plan  un  nuage  d'une  beauté  singulière  où 
apparaissent  Moïse  et  Élie,  ainsi  que  les  apôtres  agenouillés  par  terre. 

C'est  une  peinture  si  remarquable  par  Finvention  et  le  coloris  qu'elle 
n'est  surpassée  par  aucune  autre;  on  peut  même  dire  que  c'est  une  œuvre 

d'un  mérite  incomparable  et  une  mère  de  toute  les  grâces  (3).  »  Et  au 
XVIII'  siècle,  Lersner,  dans  sa  Chronique  de  Francfort,  déclarait  pareillement 
que  «  de  toutes  ses  œuvres  la  plus  estimée  est  la  figure  du  Christ,  peinte 

à  l'eau,  avec  le  nuage  où  apparaissent  Moïse  et  Élie,  tant  à  cause  de  la 

vivacité  du  coloris  que  du  modelé  des  figures,  si  bien  qu'on  ne  peut  rien 
peindre  de  plus  rare  et  de  meilleur  ». 

Cette  œuvre  célèbre  avait  déjà  disparu  en  17S0  :  de  sorte  iju'il  nous 
est  impossible  de  contrôler  les  descriptions  dithyrambiques  de  Sandrart  et 

de  Lersner.  Cependant  deux  études  d'Apôtres  du  Cabinet  des  Dessins  de 

(0  Auf  einem  (Fliif^el)  ist  S.  Lnrenz  mil  dem  Rost  ;  au f  de  m  andern  eint  S.  Elisahelh  ;  uuf 

dent  dritten  ein  S.  Sttphan  und  auf  dem  vierdteri  ein  uiidtr  Bild  so  inir  entfallen. 

(2)  KLiNGE.LscHMnï,  Zwei  vtrickolleut  Bildtr  Grunewahh?  {Monatih.  f.  Kuimlw..  \<\\'i.) 

(3)  Absondtriich  aber  isl  sehr  preiswiirdig  die  voit  ihiii  in  H'asserfarbtn  gebildtte  Verlilârung 
Christi  auf  dtm  Berg  Thabor. 
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Dresde  (')  qui  semblent  bien  se  rapporter  à  mie  Transfiguration  nous 

permettent  d'entrevoir  dans  ce  tableau  si  malheureusement  perilu  une 

(euvre  aussi  émouvante  que  le  retable  d'Isenheim.  Le  mouvement  de 
surprise  des  deux  apôtres  prosternés  qui  baissent  les  yeux  devant 

l'éblouissante  apparition  est  merveilleusement  rendu  et  quant  à  la  figure 

de  Jésus  elle-même,  le  Christ  ressuscité  d'Isenheim,  qui  doit  être  à  peu  près 

de  la  même  époque,  nous  permet  d'imaginer  ce  que  devait  être  le  Christ 
transfiguré  de  Francfort. 

Les  trois  retables  de  la  cathédrale  de  Mayence  avaient  déjà  disparu  à 

l'époque  où  Sandrart  compilait  sa  Teiitsche  AhaJeniie.  Ils  auraient  été 
enlevés  par  les  Suédois  pendant  la  guerre  de  Trente  ans  et  le  vaisseau 

qui  les  transportait  en  Suède  aurait  })éri  corps  et  biens  dans  la  Baltique. 

Nous  savons  que  le  butin  pris  par  les  Suédois  à  Mayence  n'a  pas 
péri  entièrement,  puisque  le  chanoine  Schniitgen  a  retrouvé  au  Musée 
National  de  Stockholm  une  croix  reliquaire  et  une  crosse  épiscopale 

ayant  appartenu  à  l'archevêque  Albert  de  Brandebourg  (2)  et  que  la 

Bibliothèque  de  l'Université  d'Upsal  possède  quelques  livres  provenant 
de  la  «  librairie  »  de  l'Electeur  de  Mayence  (3).  Il  est  donc  possible 

que  ces  tableaux  se  retn^uvent  un  jour  en  Suède,  bien  que  l'enquête 

d'Olaf  Granberg  sur  les  collections  suédoises  n'ait  donné  à  cet  égard  aucun 
résultat  (*). 

D'après  Sandrart.  les  retables  de  Griinewald  à  la  cathédrale  de  Mayence 
se  trouvaient  dans  trois  chapelles  «  du  côté  gauche  du  chœur  »  (■').  Chacun 
comportait  deux  volets  peints  sur  les  deux  faces. 

Le  premier  représentait  «  Notre  Dame  avec  l'Enfant  Jésus  sur  un 
nuage  (Unsere  Liebe  Frau  mit  dem  Christ  Kindlein  in  der  Wolhe);  au-dessous, 

sur  la  terre,  étaient  groupées  plusieurs  saintes  d'une  beauté  singulière  : 
sainte  Catherine,  sainte  Barbe,  sainte  Cécile,  sainte  Elisabeth,  sainte 

Appollonie   et    sainte  Ursule,  toutes   d'un   dessin   si   noble,   si    naturel,   si 

(i)  Ces  deux  dessins  ont  été  publiés  en  U(Ki  par  Max  Lehrs  dans  les  Mitteilungtn  aus 
den  sàchsischen  Kunslsammlungen. 

(2)  ScHNUTGEN,  art.  cit.  Zeits.  f.  chrintl.  Kiinst..  X.   iSgS. 

(3)  Goi.LijN,  Dtl  Kurfunlliiia  Bihtiutehet  i  Muinz.  1911. 

(4)  ().  Granbeuc,  (AilalogiH  raisonné  dts  tableaux  ancitns  itans  /es  rollectinns  privées  de  la 
Suèik.  Stockholm,  iSSG. 

('))  Friedr.  SrHsïiDKR,  Der  Dom  zu  .^fainz.  Berlin.  1SS6. 
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gracieux,  si  correct  et  aussi  d"uu  si  beau  coloris  qu'elles  semblaient 

appartenir  plutôt  au  ciel  cju'à  la  terre  )i. 
Sur  le  second  retable  était  figuré  un  Ermite  aveugle  qui,  traversant 

sous  la  conduite  d'im  enfant  le  Rhin  gelé,  était  assailli  sur  la  glace  par 
deux  assassins  et  frappé  à  mort  :  son  corps  était  étendu  sur  l'enfant  qui 
poussait  des  cris. 

Que  pouvait  représenter  ce  sujet  pathétique,  «  où  l'artiste,  nous  dit 
Sandrart,  avait  semé  à  profusion  des  traits  d'un  naturel  et  d'une  vérité 

incomparables  »  (')?  On  suppose  généralement  que  c'était  le  meurtre  de 
Pierre  de  Vérone  vénéré  sous  le  nom  de  saint  Pierre  Martyr,  fameux 

prédicateur  dominicain  qui  fut  assassiné  en  i252  par  des  Cathares 

hérétiques  sur  la  route  de  Milan  (0  à  Côme  et  que  les  Frères  Prêcheurs 

se  htâtèrent  de  faire  canoniser  jiour  se  glorifier  d'avoir  im  martyr  de 
leur  Ordre.  Mais  saint  Pierre  Martyr  que  Fra  Angelico  a  représenté 

au  couvent  dominicain  de  San  Marco  le  doigt  sur  les  lèvres  comme 

l'image  du  Silence  ne  fut  pas  tué  sur  la  glace  et  la  cathédrale  de 
Mayence  ne  possédait  aucune  chapelle  qui  lui  fût  dédiée.  Schniid  suppose 

que  le  sujet  du  tableau  de  (iriinewald  était  plutôt  le  martyre  de  saint 

Lambert,  évêque  de  Maestricht,  assassiné  en  708  à  Liège,  qui  était 

titulaire  d'une  des  chapelles  de  la  cathédrale.  Cette  conjecture  n'est 
pas  beaucoup  plus  satisfaisante  que  la  première  :  car  la  légende  de  saint 

Lambert  ne  dit  nullement  qu'il  fut  assassiné  en  traversant  la  Meuse  sur 
la  glace. 

S'il  faut  en  croire  une  note  manuscrite  de  Sulpice  Boisserée,  le  célèbre 
collectionneur  romantique,  exhumée  par  Firmenich  Richartz  des  archives 

de  la  ville  de  Cologne  (3),  ce  retable  mystérieux  aurait  été  copié  au 

xvi"  siècle  par  le  peintre  francfortois  Philippe  Uffenbach.  Boisserée  note  en 

effet  dans  ses  Mah/ereien  in  Deiitsch/aruI  qu'il  a  vu  à  Francfort  dans  la 

collection  von  Holzhauscn  un  petit  tableau  d'Uffenbach  représentant  le 

meurtre  d'un  aveugle  sur  la  glace,  qui  répond  parfaitement  à  la  description 

(1)  Mit  vfrwundrrlich  naliirhchfn  wahrcri  Gerianken  ûberhaiift. 

(2)  C'est  pourquoi  les  Allemands  rappelaient  «  St.  Peter  von  Meylant  ».  On  le  reconnaît 
généralement  au  coutelas  fiché  dans  sa  tonsure.  Cf.  un  panneau  de  prédelle  de  Gentile  da 
Fabriano  et  un  beau  tableau  de  Cima  da  Conegliano  représentant  saint  Pierre  Martyr  sur  un 

piédestal  entre  saint  Augustin  et  saint  Nicolas  de  Bari,  tous  les  deux  à  la  Brera  de  Milan. 

(3)  E.  FiRMENicH-RicHARTz,  Zu  Mothios  Griinewald.  Monatsh.  f.  Kunstw.  igi2. 
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(le  Saudiait  (')•  La  copie  a  eu  malheureusement  le  même  sort  que 

l'original. 

Quant  au  troisième  retable  de  la  cathédrale  de  Mayence,  Sandrart  se 

iHjrne  à  déclarer  riu'il  était  a  un  peu  plus  imi)arrait  »  (etwas  imperfectrr') 
que  les  deux  autres,  sans  en  indiquer  le  sujet. 

II  est  à  peu  près  certain  que  ces  trois  retables  avaient  été  commandés  à 

CiriinewaUl  entre  i520  et  xbib  par  le  cardinal  Albert  de  Brandebourg. 

Peiu-etre  les  deux  quittances  de  i5'24  et  13^5  au  nom  de  «  Mei.ster  Mathis 

Maler  »  conservées  aux  archives  de  Wûrzbourg  et  publiées  par  Nieder- 

inaver  («)  se  rapportent-elles  à  ces  travaux.  C'est,  avec  la  Trniisfigiirdtiim 
de  Francfort,  la  perte  la  plus  regrettable  que  nous  ayons  sans  (ioute  à 

déplorer.  Il  eût  été  particulièrement  intéressant  de  pouvoir  comparer  dans 

la  cathédrale  de  Mayence  ces  trois  retables  avec  les  monimiciits  funéraires 

du  grand  scnl[)teur  Hans  Backofen  qui  incarne  dans  la  plastique  les  mêmes 

tendances  cjue  Griine\vald  dans  la  peinture. 

Outre  ces  retables  de  Francfort  et  de  Mayence,  Sandrart  cite  encore 

deux  tableaux  de  Grûnevvald  qu"il  se  vante  davoir  le  premier  reconnus  et 
identifiés  :  Fun  à  Munich  v\  Tautre  à  Rome. 

Voici  ce  qu'il  nous  dit  de  la  ('.nuifiriim  qu'il  découvrit  à  Munich  chez 
l'Électetir  Maximilien  de  Bavière  :  «  -Son  Altesse  le  duc  Guillaume  de 

Bavière  de  bienheureuse  mémoire,  qui  était  excellent  connaisseur  et  amateur 

d'art,  possédait  de  la  main  de  Griinewald  un  petit  Christ  en  croix  avec  la 

Vierge  et  saint  Jean  ainsi  qu'une  Marie-Madeleine  à  genoux  en  adora- 
tion ('):  il  aimait  beaucoup  ce  tableau  sans  savoir  de  qui  il  était.  » 

Sandrart  loue  l'extraordinaire  vérité  de  ce  Christ  en  croix  qui  était  la 

vie  même;  il  ajoute  que  Son  Altesse  Électorale  se  réjouit  fort  d'apprendre 
de  sa  bouche  le  nom  de  l'artiste. 

Ce  tableau  a  disparu  en  même  temps  que  le  retable  Heller  dans  im  des 

incendies  de  la  Résidence  de  Munich,  probablemeiu  en  17-21). 
Heureusement  le  duc  Guillaume  V,  dit  le  Pieux  (IVilhelm  der  Fromme), 

(O  Be\  Kammerherrn  von  Hnlzhauun.  Klrinra  Bildchcn...  wnrauf  cin  Blinder,  der  von  einem 

Knnhin  ûher  das  F.is,  c;(fuhrt.  durch  zwei  Môrder  (rschlagen  wird,  ganz  sa  wie  Sandrart  ein 

ffltichfs  Bild  von  Grûntwald  hachrubt. 

(s)  Repertorium,  VII,  p.  liB. 

("3)  Ein  Klein  Crucifix  mit  umer  hehen  Frauen  und  S.  Johann  samt  tintt  nidtrkniendcn  und 
andàchtig  betendtn  Maria  Magdalena. 
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avait  pris  la  précaution  de  faire  graver  Toriginal  en  i6o5  par  Raphaël  Sadeler, 

graveur  bruxellois  fixé  à  la  cour  de  Bavière. 

Malgré  son  imperfection,  la  gravure  de  Sadeler  (')  nous  donne  une  idée 

des  grandes  lignes  de  la  composition.  La  croix,  dressée  sur  un  plateau 

rocheux,  est  plus  basse  que  dans  la  Crucifixion  de  Bâle.  mais  plus  haute  qu'à 
Colmar  et  à  Carlsruhe.  Au-dessus  de  la  tête  du  Christ  est  suspendu  un 

titulus:  ses  pieds  rivés  reposent  sur  un  suppedaneum.  De  chaque  côté  du 

Crucifié  dont  le  corps  est  penché  en  avant  sont  groupés  trois  personnages  : 

à  gauche,  la  Vierge  debout  et  une  sainte  femme  à  genoux  qui  est  peut-être 

Marie-Madeleine  connue  le  dit  Sandrart  ou  plutôt  Marie  Jacobi,  que 

saint  Bonaventure  dans  sa  l'/Yrt  Cliristi  cite  comme  ayant  accompagné  la 

Vierge  au  Calvaire;  à  droite,  l'apôtre  saint  Jean,  en  vêtements  flottants, 
lève  ses  mains  jointes  dans  un  geste  de  désespoir.  Dans  un  coin  du  paysage 

qui  est  plongé  dans  les  ténèbres,  apparaissent  confusément  des  rochers 

déchiquetés  qui  se  dressent  comme  des  spectres:  au  pied  du  Golgotha, 
Jérusalem  sommeille. 

Mieux  encore  que  par  la  médiocre  gravure  de  Sadeler  qui  a  interprété 

son  modèle  dans  le  goût  des  maniéristes  italiens  contemporains  du  Carrache, 

nous  pouvons  évoquer  le  tableau  perdu  de  Grûnewald  grâce  à  une  copie 

ancienne  que  le  Musée  de  Berlin,  faute  de  pouvoir  s'offrir  des  originaux  du 

maître,  a  acquise  en  ii)i2  ('•).  Cette  copie  flaniande  du  xvir  siècle,  peinte 

sur  cuivre,  outre  qu'elle  semble  être  plus  fidèle  que  la  gravure,  dont  elle 

diffère  par  certains  détails  :  tels  que  l'inscription  trilingue  du  titulus  au  lieu 
du  simple  I  N  R  I,  a  surtout  le  grand  avantage  de  nous  renseigner  sur  le 

coloris  de  la  Crucifixion  de  Munich.  L'effet  général  semble  avoir  été  le  même 
que  dans  les  Crucifixions  de  Bàle,  de  Colmar  et  de  Carlsruhe  :  le  corps  pâle 
du  Christ  se  détachait  sur  un  fond  de  nuit. 

A  quel  stade  dans  la  série  des  Crucifixions  de  Grûnewald  se  place 

cette  «  petite  Crucifixion  »  de  Munich  qui  devait  avoir  â  peu  près  les 

dimensions  du  tableau  de  Bâle  ?  Elle  est  certainement  très  postérieure  à  la 

Crucifixion  de  Bâle  et  se  rapproche  siutout  de  la  Crucifixion  de  Colmar  : 

même  charpente  de  la  croix,  dont  les  traverses  sont  bandées  comme  un  arc. 

(1)   Reproduite  par  Nieuersiaveh,  Rtptrluriuiu.  \'1I.  133. 
(i)  BiNDER,  Aile  KopU  iiaih   tintm  vtrlortntn   Griintwald.  AmtUcht   Btrichtt   aus  dtn   Kgl. 

Kunstsammlurigen.  Berliu,  mars  191:. 
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même  ordoiiiiaiice  des  figures  avec  la  sainte  f'enmie  agenouillée  au  pied  de  la 
croix.  Mais  la  tête  du  Christ  est  plus  penchée  en  avant  et  se  relie  plus 

intimement  au  groupe  des  figures  qui  raccompagnent.  Il  semble  donc  que 

ce  tableau,  qui  provenait  probablement  d"Aschaffenbourg.  se  place  entre  les 
Crucifixions  de  Colmar  et  de  Carlsruhe. 

Vers  1630,  à  l'époque  où  il  faisait  le  portrait  du  pape  Urbain  VIII, 
Sandrart  vit  à  Rome  un  Suint  Jeun,  peint  en  grandeur  nature  «  les  mains 

jointes,  le  visage  levé  C(jnmie  s'il  regardait  le  Christ  sur  la  croix  (')  ».  Ce 

tableau  très  estimé  passait  pour  une  œuvre  d'Albert  Durer,  a  Mais,  ajoute  le 
peintre  critique,  ayant  reconnu  de  qui  il  était  et  montré  la  différence  de 

manière,  j"ai  aussitôt  avec  le  pinceau,  dont  je  me  servais  alors  pour  faire  le 

portrait  du  Pape,  rectifié  ainsi  qu'il  convenait  le  nom  de  l'auteur  :  Matha'us 
Grimwalt  Alemann  fecit.  » 

D'après  la  description  de  Sandrart,  ce  Saint  Jeun  faisait  partie  d'un 

groupe  de  la  Crucifixion  :  en  sorte  qu'à  notre  coimaissance  Grùnewald 
aurait  traité  ce  sujet  au  moins  cinq  fois. 

Le  tableau  a  disparu  probablement  au  xviii'  siècle.  Pinarolo  signale 

dans  sa  Description  des  Antiquite's  de  Rome  («),  publiée  en  1703,  un  panneau 
attribué  à  Albert  Durer  a  avec  la  Pietà  et  les  Maries  »  qui  ornait  un  des 

autels  de  l'église  Saint-Pierre-aux-Liens.  Xell'  ultimu  Altarc  un  quadro  cou  lu 
Pietà  e  la  Marie  é  hellu  futii^u  di  Alberto  Durera  Tedesco  dipinto  con  gran 

studio.  Comme  le  protecteur  de  Grùnewald,  le  cardinal  Albert  de  Brande- 

bourg, avait  jjris,  en  i5ai,  le  titre  presbytéral  de  San  Pietro  in  Vincula,  il  se 

peut  qu'il  ait  fait  don  à  cette  église  romaine  d'un  tableau  de  son  peintre 

attitré,  qui  aurait  été  attribtié  par  la  suite,  comme  le  retable  d'Isenheim,  à 

Albert  Diirer.  A  vrai  dire,  la  description  de  Pinarolo  s'appliquerait  plutôt  à 

une  Mise  au  tombeau  qu'à  une  Crucifixion. 
Quant  aux  «  quelques  tableaux  »  de  Grïmewald  que  Sandrart  signale, 

sans  en  spécifier  ni  le  nombre  ni  le  sujet,  dans  la  collection  du  ministre  de 

Suède  à  La  Hâve,  Pieter  Spiering  de  Nordtholm,  nous  n'en  pouvons 
absolument  rien  dire.  Nous  savons  seulement  que  Pieter  Spiering,  qui  était 

grand  amateur  de  peinture  hollandaise,  fit  hommage  à  la  reine  Christine  de 

^i)  Ein  heiligtr  Johannu  mit  zusdiiuneni^esrhlui^ritfi   Hànihn.   dus   Aiigesicht   iihtr  sich  oh 
C.hri'itum  am  Creulz  ansrhautte. 

(2)  Pinarolo,  L'antiquilà  ili  Ronui.  Koma,  1703.  II.  i55. 
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Suède  d'un  grand  nombre  de  tableaux  de  Gérard  Dou  et  que  la  reine,  qui  les 
appréciait  peu,  les  lui  renvoya  au  moment  de  son  abdication.  Lui  avait-il 

ofl'ert  aussi  des  tableaux  de  Griinewald?  Nous  l'ignorons.  Le  catalogue  de  la 

célèbre  galerie  de  tableaux  de  la  reine  Christine  qu'Olof  Granberg  (')  s'est 
efforcé  de  reconstituer,  ne  mentionne  pas  le  nom  de  Grïniewald. 

Le  classement  chronologique  des  œuvres  disparues  est  encore  ])lus 

conjectural  que  celui  des  œuvres  existantes.  Cependant  nous  pouvons,  à 

défaut  de  certitudes,  arriver  à  des  approximations  assez  vraisemblables. 

Les  trois  scènes  de  la  Passion  dont  nous  supposons  l'existence  sont 

contemporaines  de  la  ('rucifixiun  de  Bâle.  A  l'époque  du  retable  d'Lsenheim 

appartiendraient  les  deux  grisailles  et  la  'l'ransfigiiralidn  de  l'église  des 
Dominicains  de  Francfort.  Eiure  1 5  lo  et  i  5 20  se  placeraient  la  Gloriosissiina 

Virgo  d'Uskem,  commandée  en  i5i4,  la  Crucifixion  de  Munich  et  le  volet 

du  retable  d'Aschalfenbourg  faisant  pendant  au  vok-t  de  Fribourg.  Eufm 
c'est  à  la  dernière  décade  de  la  vie  de  Grïniewald,  entre  i5.2o  et  1530, 

qu'il  faudrait  reporter  les  trois  retables  de  la  cathédrale  de  Mayence  et  le 
Saint  Jean  de  Rome. 

(1)  Olof  GRANBERr.,  Drottning  Kristinas  tafvtlgalUri  pa  Slockhabn  slmi  nch  i  Rom. 

Stockholm,  iSgG.  Une  édition  de  cet  ouvrage  a  paru  en  français  sous  ce  titre  :  La  (ùilerie  dt 

lahUaux  de  la  rtinc  Christine  de  Suède.  Stockholm,  iS(j7. 

GRi'NEWAi.u  ^7 





CHAPITRE  VI 

LES    DESSINS 

Lfur  intérêt.  —  Leur  rareté.  —  Classement  lopologique. 

L'oeuvre  peint  de  Gri'uiewald  se  complète  par  nii  petit  nombre  de 
dessins  tiont  quelques-uns  présentent  pour  nous  un  intérêt  tout 

particulier,  parce  qu'ils  se  rapportent  soit  à  des  tableaux  encore 
existants  dont  nous  pouvons  ainsi  surprendre  la  «  première  pensée  »  ou 

les  tâtonnements  successifs,  soit  à  des  tableaux  disparus  que  nous  potivons, 

grâce  à  eux,  partiellement  reconstituer. 

Indépendamment  du  jour  qu'ils  projettent  sur  l'œuvre  peint  de  Tartiste, 

ces  dessins  sont  d'ailleurs  fort  intéressaïus  par  eux-mêmes.  Leur  facture  est 
très  caractéristique  du  style  et  de  la  vision  de  Grtinewald.  Il  est  à  nnier,  en 

effet,  que  tous  les  dessins  que  nous  connaissons  du  maître,  exception  faite  du 

de.ssin  d'Erlangen,  qui  est  d'authenticité  suspecte,  sont  des  études  au  crayon 

noir  (schwarze  Kreide)  parfois  rehaussé  d'aquarelle,  exécutées  siu-  im  papier 

d'un  ton  chaud  :  jaune  ou  brun.  Les  contours  restent  toujours  estompés, 

moelleux,  vaporeux.  L'illusion  de  la  forme  est  obtenue  moins  par  le  trait 

que  par  les  masses  de  lumière  et  d'ombre.  Ce  sont  des  dessins  de  coloriste. 
Durer,  qui  est  un  artiste  linéaire,  préfère  par  contre  au  crayon  gras  qui 

s'écrase  sur  le  papier  le  bec  acéré  d"une  {)lume  ;  il  aime  le  dessin  à  la  plume 
pour  ses  contours  un  peu  secs,  ses  traits  nets  et  coupants  :  il  choisit  presque 

toujours  comme  support  un  papier  d'un  ton  froid,  bleu  ou  vert('). 

Le  nombre  des  dessins  de  Grûnewald  n'a  jamais  dû  être  très  considérable. 

A  la  différence  de  Durer,  il  dessinait  très  peu  d'études  préparatoires  pour  ses 
compositions  :  on  constate  sur  ses  tableaux  la  trace  de  nombreux  remanie- 

(i)  C'est  de  là  que  vient  le  nom  du  cycle  de  dessins  de  l'Albertine  qu'on  appelle  la  Pas- 
sion ccrte  et  dont  l'authenticité  a  été  récemment  contestée.  Répert.,  1914. 
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meiits,  auxquels  il  procédait  en  cours  d'exécution.  D'autre  part,  il  ne  semble 
pas  avoir  dessiné  pour  la  gravure  sur  bois  ou  sur  cuivre. 

Nous  savons  par  la  relation  de  voyage  de  Balthasar  de  Monconys  et  par 

Sandrart  qu'un  album  de  dessins  de  Griine\vald  était  conservé  au  xvii"  siècle 

à  Francfort  dans  la  collection  d'Abraham  Schelkens.  Cet  album  avait  appar- 

tenu antérieurement  à  Hans  Grimmer,  élève  de  Gri'me\vald,  et  au  peintre 

francfortois  Philippe  UfFenbach.  C'est  de  ce  fonds  que  provient  sans 

doute  le  dessin  d'Oxford  qui  porte  ime  mention  de  la  main  de  Philippe 
UfFenbach. 

Dans  un  inventaire  du  célèbre  Cabinet  Amerbach  de  Bâle.  dressé  en 

i5S6,  il  est  fait  mention  de  vingt  feuillets  attribués  à  Grune\vald.  Le  Musée 

de  Bâle  qui  a  hérité  de  ce  fonds  ne  possède  plus  aujourd'hui  aucun  dessin 
authentique  du  maître.  Il  faut  donc  admettre  que  ces  dessins  étaient  apo- 

crvphes  ou  qu'ils  ont  été  aliénés.  C'est  de  Bàle  que  provient  le  dessin  du 
Musée  de  Carlsruhe. 

Enfin  la  collection  Gottfried  Winckler  de  Leipzig,  vendue  en  i8i5,  possé- 

dait, s'il  faut  en  croire  le  catalogue,  onze  dessins  de  Grune^vald;  on  n'en 

connaît  plus  aujourd'hui  que  six  :  quatre  au  Cabinet  des  Estampes  de  Dresde 
et  deux  dans  la  collection  Ehlers  à  Gôttingen. 

Ainsi  la  plupart  des  dessins  de  Grûnewald  signalés  dans  ces  trois  collec- 

tions ont  été  égarés.  On  n'en  a  guère  jusqu'à  présent  retrouvé  et  identifié 

qu'une  quinzaine  parmi  lesquels  deux  seulement  sont  authentifiés  par  le 

monogramme  de  l'artiste  :  i3  dessins  alors  qu'on  en  a  catalogué  1.200  de 
Durer,  plus  de  1.(100  de  Rembrandt. 

Le  classement  chronologique  de  ces  dessins  serait  encore  plus  probléma- 

tique que  celui  des  peintures.  Aussi  le  mieux  est-il  de  les  classer  d'après 

l'ordre  alphabétique  des  dépôts  où  ils  sont  conservés. 

BERLIN  (Cabinet  des  Estampes) 

1°  Tête  à  trois  visages.  —  Ce  dessin  au  crayon  sur  papier  brunâtre  est 

particulièrement  précieux  parce  qu'il  porte  le  monogramme  authenticjuc  de l'artiste. 

Trois  visages  imberbes,  d'une  laideur  caricaturale,  qui  se  présentent,  l'un 
de  trois  quarts,  les  deux  autres  en  profil  pcniu,  sont  groupés  sous  un  nimbe 
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comme  dans  certaines  représentations  de  la  Sainte  Trinité.  On  a  voulu  y  voir 

une  caricature  antitrinitaire.  Munzel(')  a  démontré  que  c'était  tout  simple- 
ment une  personnification  du  diable  :  les  trois  têtes  symboliseraient  TAvarice. 

rOrgueil  et  la  Luxure. 

2'^  Etudes  pour  uiu;   Adoration   des   Mages.   —    Dessin    au    crayon    avec 
rehauts  de  blanc  sur  papier  brun  clair. 

Le  roi  nègre,  drapé  dans  un  long  luanteau  dont  deux  anges  souièveiu  la 

tialne,  met  mi  genou  en  terre.  Il  a  une  cou- 

ronne sur  la  tête  et  tient  un  sceptre  dans  la 

main  gauche. 

Au  revers,  la  Vierge  avec  deux  en- 

fonts  :  l'un  est  assis  sur  ses  genoux  et 

l'autre  regarde  par-dessus  son  épaule. 
Schmid  supposait  cjue  ce  double  dessin 

était  une  étude  pour  la  Gloriosissima  î'irgo 

d'Uskem,  commandée  à  Griinewald  en 

i5i4.  Oskar  Hageu  soutient  avec  beau- 

coup plus  de  vraisemblance  que  ces  dessins 

se  rapportent,  ainsi  (]ue  le  Saint  Josepfi  de 

l'Albertina,  à  un  projet  d'Adoration  des 
Mages  pour  les  volets  extérieurs  de  Tautel 

iFAschaffenbourg.  Il  y  voit  l'influence  du 
triptyque  des  (kmzagae  de  Maïuegna  que 

Griinewald  aurait  admiré  â  Horence  (^). 

L  HOMME    AUX    TROIS    VISAGES 

Par  Grùnewald  (Berlin,  Cabinet  de>  Estampes), 

3"  Deux  têtes  d'étude.  —  Dessins  au  crayon  sur  papier  blanc,  légèrement 
jauni. 

Une  tête  d'ange  aux  yeux  bouclés,  X  Fexpression  grimaçaiUe,  la  bouche 
mi-ouverte  comme  pour  chanter. 

Au  revers,  une  tête  d'homme  imberbe. 

(i)  MuNZEL,  Dit  Zeichnung  Griiiiewalds  :  Der  Kopf  mil  den  ilrti  Gesichlern.  Ztils.  J.  chnsll. 

Kunsl..  19H. 

(2)  Hagen,  Btmtrkungen  zum  Aichaff'enhurgtr  Allar  dts  Matthias  Griinewald.  Kunslchrunili. 
1 1  mai  1917. 

GRÎ'NEWALD  3^ 
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4°  Etude  de  Juif.  —  Crayon  avec  rehauts  de  blanc  sur  papier  jaunàlre. 
La  figure  agenouillée  est   seule   authentique   :   les  ornements   ont    été 

surajoutés. 
Peut-être  étude  de 

grand  prêtre  pour  une 
Dérision  du   Christ. 

Ce  feuillet  a  été  dé- 

couvert par  Jaro  Sprin- 

ger. 

'^ 

^^%^ 

M^ 

w 1 
m 
m, 

COLLECTIOX  JULIUS   LlCHT 

Ktudf    de   femme    en 

prière. CARLSRUHE 

(Cabinet  des  Estampes) 

Etude  de  Christ  en 

croix.  —  Crayon  avec 

rehauts  de  blanc  sur  pa- 

pier brunâtre. 
Dessin  très  endom- 

magé ;  mais  les  parties 
bien  conservées,  la  tête 

et  la  poitrine,  sont  ma- 

gistralement   modelées. 
La  croix  est  faite  de 

branches  mal  équarries; 

les  traverses  plient  sous 

le  poids  du  corps  vigou- 
reux. Les  cheveux  em- 

mêlés du  Christ  sont 

coiffés  d'une  couronne  d'épines  tressées;  la  bouche  ouverte  semble  râler 
et  les  mains  se  crispent  convulsivement. 

ETUDE    POUR    UN    CHRIST   EN    CROIX 

Par  Griinewald.  Deâsiu  au  crayon  rehaussé  dé  blanc  (Musée  de  CarlsruheJ. 
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Cette  étude  semble  marquer  ime  étape  intermédiaire  entre  le  Christ  de 
Bàle  et  le  Christ  de  Colmar. 

Ce  dessin  qui  provient  de  Bâle  a  été  trouvé  par  Kœlitz. 

Le  Musée  de  Bâle  en  possède  luie  copie. 

DRESDE  (Cabinet  des  Estampes) 

1°  Deux  études  pour  une  Transfiguration  du  Christ.  —  Crayon  avec 
rehauts  de  blanc  sur  papier  brun  clair. 

Deux  apôtres  en  longs  vêtements,  éclairés  par  une  lumière  presque 

verticale,  se  prosternent.  Saint  Pierre,  le  genou  droit  en  terre,  ébloui  par 

l'apparition  du  Christ  et  des  deux  prophètes,  baisse  la  tète.  Le  second  apôtre 
est  vu  de  dos,  à  genoux. 

Ce  sont  très  probablement  lies  études  pour  la  Transfiguration  de  l'église 
des  Dominicains  de  Francfort  dont  parle  Sandrart. 

2"  Deux  études  pour  le  retable  d'Isenheim.  —  Crayon  avec  rehauts  au 
pinceau  sur  papier  brunâtre. 

A)  Étude  de  draperie  pour  la  figure  de  saint  Antoine  dans  le  volet  des 

Ermites. 

B)  Étude  pour  les  mains  et  l'avant-bras  de  saint  Sébastien. 

Fragment  d'une  feuille  d'études  dont  l'autre  moitié  se  trouve  dans  la 
collection  Ehlers  à  Gôttingen. 

Ces  quatre  dessins,  provenant  de  la  collection  G.  Winckler  de  Leipzig, 

ont  été  acquis  en  1910  par  le  Cabinet  des  Estampes  de  Dresde.  Ils  ont  été 

publiés  par  Max  Lehrs  ('  ). 

ERLANGEN   (Bibliothèque  de  l'Université) 

Portrait  présumé  de  Griinewald  par  lui-même.  —  Dessin  très  retouché, 

repris  à  la  plume,  avec  légers  rehauts  de  blanc  sur  papier  teinté. 

(1)  M.  Lehrs,  Vier  ntut  Grûntwaldziichnungen.  Mitteilungtn  ans  den  sàchshchen  Kiinutsamm- 
lungen,  I.  Leipzig,  igio. 
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A  gauche,  un  mouogramiue  semblable  à  celui  du  dessin  de  Berlin  et 

au-dessus  la  date  de  i5q9. 

Le  type,  l'attitude  et  le  costume  concordent  avec  le  portrait  gravé  sur 

cuivre  reproduit  par  Sandrart  d'après  un  tableau  en  possession  de  Jacob 
Stromer  à  Nuremberg. 

Le  Musée  de  Cassel  possède  une  copie  de  ce  dessin,  provenant  de  la 

collection  Edward  Habich  ('). 

GÔTTINGEN  (Collection  Ehlers) 

Deux  études  pour  le  retable  d'Isenheiiu.  —  Crayon  avec  rehauts  de  lilanc 
sur  papier  brunâtre. 

A)  Etude  de  draperie   pour  la   figure    de   saint   Antoine  dans  le  volet 
des  Ermites. 

Le  saint  lève  les  yeux  vers  le  corbeau  providentiel  au   lieu  de   fixer 
saint  Paul  comme  dans  le  tableau. 

B)  Etude  pour  le  bras  de  saint  Sébastien. 

Les  formes  sont  moins  accentuées  que  dans  le  tableau. 

Ces  dessins  proviennent  de  la  Cdllection  G.  Winckler  de  Leipzig  comme 

les  dessins  de  Dresde  dont  ils  sont  V-  complément. 

Ils  ont  été  identifiés  par  K.  Lange. 

LEIPZIG    ((iOLLECTION    DU    BARON    Sl'I.CK    VON    StERNBURG) 

Etude  de  femme  eu  prière. 

OXFORD  (AsHMOLEAN  Muséum) 

Sainte  Made/eiue  en  prière.  —  Dessin  au  cravon  sur  papier  jaune. 

Elle  est  vue  de  face  jusqu'au-dessous  de  la  ceinture,  les  mains  croisées 
sur  la  poitrine. 

(0   Publié  par  O.  Eisenmann,  Ausi^ewàhllc  Hauilziichnarij^nt  àUfnr  Mciittr  aui  dir   Samm- 

lung  Ethvanl  Habirh'a  zu  Kassel. 
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Ce  dessin  est,  avec  la  tête  aux  trois  visages  de  Berlin,  le  seul  qui  soit 

dûment  attesté.  On  y  voit  à  gauche  la  signature  «  Mathis  »  de  la  main 

du  maître  et  à  droite  une  mention  du  xvi°  siècle  qui  en  certifie  l'authen- 
ticité. «  Disses  hatt  Mathis  von  Ossenburg,  des  Chiirfûrstn  v(on)  Mentz 

Moler,  gemacht  und  wo  du  Mathis  geschriben  findest,  das  ha(ft)  Er  mit 

eigner  Handt  gemacht.  »  Ce  dessin  a  été  fait  par  Mathis  d'Ossenburg 

(Aschaffenbourg)  et,  à  l'endroit  où  l'on  trouve  écrit  Mathis,  il  a  signé  de  sa 
propre  main. 

L'écriture  de  cette  notule  ressemble  à  celle  de  Philippe  UfFenbach  :  il 
est  donc  probable  que  ce  feuillet  faisait  partie  de  rallmin  de  dessins 

qu'UfFenbach  hérita  de  Hans  Grimmer  et 
que  sa  veuve  céda  au  collectionneur  franc- 
fortois  Abraham  Schelkens. 

Cet  important  dessin  a  été  identifié  et 

reproduit  par  Sidney  Colvin  dans  sa  publi- 

cation des  Dessins  d'Oxford  (')• 

^^  Al 

PARIS  (Louvre,   Cabinet  des  Dessins) 

Tête  de  femme  souriante.  —  Dessin  au 

crayon  sur  papier  blanc  légèrement  jaimi. 

Matrone  au  visage  empâté,  à  l;i 

bouche  largement  fendue,  coiffée  d'un 
serre-tête.  Ses  traits  vulgaires  ont  une 

expression  de  bonté  souriante. 

C'est  peut-être  une  sainte  Anne. 

Sur  la  foi  du  monogramme  d'A.  Durer 
apposé  en  haut  à  gauche,    Lippmanii    Ta    reproduit    dans    sa    publication 

des  Dessins  de  Diirer  (2). 

Mais  le  monogramme  est  falsifié.  D'ailleurs  le  dessin  est  trop  nerveux, 

le  modelé  trop  gras  pour   Diirer  et  la  ressemblance  avec  le  dessin  d'Oxford 

ll'liuc.  H.illoz.l 

TÈTE    DE    FEMME 

Par  (iniiievvald  (Paris,  Louvre). 

(1)  Siflney   Coi.vin,   Sdecttd   drawings  from    masicrf    in    tlu    oh!   Uiih'ersiti,-    Gallcrics.    II, 
1904,  pi.  48. 

(2)  LippMANN,  Uûrcrs  Ilitniheichiuingeri,  III,  306. 
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est  frappante,  ('.'est  ce  qui  a  déterminé  M.  J.  Friedlâniler  à  le   revendiquer 

pour  Gri'inewalil  (1). 
Ce  dessin  qui  porte  les  marques  de  Nicolas  Covpel  et  de  Robert  de  Cotte 

provient  sans  doute  du  Cabinet  de  Jabach.  le  célèbre  collectionneur  de 

Cologne. 

Deux  autres  dessins  du  Louvre  ont  été  attribués  à  tort  à  Grûnewald  : 

Tentation  de  saint  Antoine.  —  Dessin  à  la  plume  rehaussé  de  blanc  sur 
fond  vert. 

Une  vieille  sorcière  édentée,  aux  mamelles  pendantes,  présente  à 

l'ermite  une  belle  fille  nue,  sur  le  front  de  laquelle  pointent  deux  petites 
cornes  de  faunesse. 

Ce  dessin,  que  G.  de  Terey  avait  publié  dans  son  Recueil  des 

dessins  de  H.  Baldung  Grien  (2),  a  été  attribué  par  RiefTel  et  Bock  à 
Grûnewald. 

C'est  en  réalité  l'œuvre  d"un  Néerlandais  italianisant  du  xvi'  siècle  (3), 

qu'on  pourrait  peut-être  identifier,  d'après  l'hypothèse  séduisante  de 
M.  Demonts,  avec  le  graveur  hollandais  Jost  de  Negker  qui  a  vécu  à 

Augsbourg  en  contact  avec  l'art  italianisant  de  Burgkmair. 
La  Galerie  Liechtenstein  à  Vienne  en  possède  une  réplique  en  largeur. 

Etude  de  bourreau.  —  Dessin  à  la  pierre  noire  et  à  la  sanguine. 

En  haut  à  gauche  la  date  (1)313. 

Tête  caricaturale  d'honuiie  au  crâne  chauve,  la  bouche  grande  ouverte. 
Ce  dessin  était  attribué  à  Léonard  de  Vinci.  Schmid  suppose  sans 

raisons  probantes  que  c'est  une  étude  de  Grûnewald  pour  le  Christ  aux 
outrages  de  Munich.  La  date  de  1 5 13  ne  concorde  pas  avec  celle  du  tableau 

de  Munich  qui  était  daté  i5o3.  En  outre  le  dessin  est  beaucoup  trop  sec, 

trop  appuyé,  pour  être  de  Grûnewald. 

STOCKHOLM  (Musée  national) 

Tète  de  vieillard  imberbe. 

(1)  Max-J.  FRiEDi-.'ÎNDtR,  Repert.  f.  Kunstw..  XX\'1II,  igo5. 
(21  Terey,  Die  Handzeichnungen  des  H.  Baldung.  Strasbourg.  iSn4-i!597,  n"  200. 

(3)  Schmid,  Compte  rendu  du  livre  de  Bock  sur  Grûnewald.  Repert.^  1907-  D'apré';  lui  le  dessin 
du  Louvre  serait  une  copie.  L'original  serait  à  Fcldsberg. 
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VIENNE  (Albertina) 

Saint  Joseph  Jtbuut  en  adoration.  —  Crayon  avec  rehauts  de  blanc  sur 

papier  jaune. 

Appuyé  contre  le  tronc  d'un  chêne,  le  saint  joint  les  mains  pour  prier. 

Sa  tête  chauve  est  tournée  vers  la  gauche.  Le  feuillage  d'une  branche  de 
chêne  s'enroule  autour  de  son  bâton. 

Ce  dessin  a  été  jjublié  par  J.  Meder  dans  la  nouvelle  publication  des 

dessins  de  l'Albertina  (i). 

D'après  Oskar  Hagen  («),  cette  figure  de  saint  Joseph  faisait  partie, 
comme  la  Madone  et  le  Roi  maure  agenouillés  du  Cabinet  des  Estampes  de 

Berlin,  d'une  Adoration  des  Mages  projetée  pour  le  retable  d'Aschaffenbourg. 
Elle  offre  des  ressemblances  frappantes  avec  le  Christ  montant  au  ciel  sur  le 

volet  d'un  triptvque  de  Mantegna  que  Griinewald  a  peut-être  vu  à 
Florence. 

(i)  J.  Meder,  Albtrlinaztichiiungen.  I,  G2. 

(■2)  Oskar    Hagen,    Benifikuiiiitn    zuin     AscItuffeiibiiriJer    Allar    îles    Mattliias    Grûnewahl. 
Kumtchronik,   11  mai  1917. 
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CHAPITRE  I 

UART  DE    GRJJNFAVALD 

I.  • —  Son  réalisme.  Prèdili-ctioii  pour  les  sujets  dramatiques  et  cruels  :  le  cycle  de  la  Passion 
et  surtout  la  Crucifixion.  Son  mépris  pour  les  régies  de  la  composition  et  de  la  per- 

spective, sou  indifférence  à  la  grâce  ou  à  la  beauté  formelle  ;  il  sacrifie  l'Iiarmonie  au 
caractère. 

II.  —  Grïmewald  est  un  grand  colonstt  égaré  au  milieu  d'un  peuple  de  dessinateurs  et  de  gra- 
veurs. Richesse  de  sa  palette.  Sa  technique. 

III.  —  Le  style  de  Griinewald.  II  n'est  ni  un  gothique  ni  un  «  Renaissant  «,  mais  le  plus 

grand  peintre  baroque  de  l'Allemagne.  —  Caractères  du  style  baroque  :  préfornié  en  Alle- 
magne dans  le  style  gothique  tardif,  il  persiste  au  xvi'  siècle  en  dépit  de  la  mode 

étrangère  de  la  Renaissance  italienne.  —  Par  là  Griinewald  s'avère  beaucoup  plus  spécifi- 

quement allemand  que  Durer  qui  est  le  type  de  l'artiste  de  transition  italianisant. 

^^  -j-  ous  avons  essayé  de  montrer  au  début  de  cette  étude,  en  carac- 

l^k  térisant  le  sentiment  religieux  à  la  fin  du  Moyen  Age  et  l'évo- 
.1-  ̂   lution  de  la  peinture  rhénane  au  xy"  siècle,  par  quels  liens  étroits 

Griinewald  se  rattache  à  se>n  temps  et  à  son  milieu.  Il  nous  reste  main- 

tenant, après  avoir  analysé  d'aussi  près  que  possible  l'œuvre  du  maître,  à 

dégager  ce  qu'il  y  a  d'individuel  et  d'unique  dans  sa  sensibilité,  dans  sa 
vision,  dans  sa  technique,  en  un  mot  dans  son  style. 

Malheureusement  la  ilociunentation  dont  uous  ilisposons  pour  définir 

son  esthéti(jue  est  bien  incomplète.  Nous  connaissons  surtt)ut  Grune\\"al(i 

sous  son  aspect  tragique,  démouiac|ue  :  il  est  pour  n<jus  le  peintre  des 

Crucifixions  macabres  et  des  diableries  de  saint  Antoine,  tandis  que 

Sandrart  voyait  en  lui  le  maître  de  la  grâce  et  l'appelait  le  «  Corrège 

allemand  ».  Cette  comparaison  imprévue  nous  déconcerte.  S'il  fidlait 
absolument  comparer  Griinewald  à  un  peintre  italien,  nous  songerions 

plutôt  à  l'àpre  Mantegna  qu'au  voluptueux  Corrège.  Mais  Sandrart  a  eu 

sous  les  yeux  des  œuvres  de  Griinewald  qui  ne  sont  pas  parvenues  jusqu'à 
nous    et    qui   justifiaient  peut-être   en  quelque   mesvu'e  cette   appréciation. 
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C'est  pourquoi  nous  ne  saurions  entourer  notre  jugement  de  trop  de 
réserves. 

D'autre  part,  k-  man(|ue  d'homogénéité  de  l'œuvre  attribué  à  Grïme- 
wald  ne  laisse  pas  de  nous  troubler.  Nous  avons  relevé  entre  les  différentes 

parties  «l'un  seul  et  même  retal)le  :  la  C.riiciJ'i.iioii  et  le  Saint  Sebastien  du 
retable  d  Isenheiiu  par  exemple  ou  encore  les  deux  fragments  du  triptyque 

d'Ascliaffenbourg,  de  surprenantes  disparates.  Les  différences  ne  sont  pas 
moins  grandes  entre  des  œuvres  que  nous  crovons  cependant  appartenir  à 

la  môme  période  de  la  vie  de  l'artiste,  telles  que  le  Saint  Erasme  de  Miniich 
et  la  (Jiicijijion  de  Carlsruhe.  Assurément  le  style  de  Grïmeuald.  connue 

celui  lie  tout  artiste  créateur,  a  jiu  évoluer.  Mais  la  courbe  de  cette  évolution 

nous  paraît  si  capricieuse,  si  discontinue,  qu'il  faut  nécessairement  admettre 

que  plus  d'un  maillon  manque  à  notre  chaîne. 

Cependant,  de  l'examen  et  de  la  comparaison  de  toutes  ces  peintures  se 

clégage  une  persoiuialité  d'artiste  assez  définie  dont  l'identité  persiste  à 
travers  toutes  ses  métamorphoses.  Si  les  trois  Crucijixions  de  Bàle,  de 

Colmar  et  de  Carlsruhe,  qui  s'échelonnent  de  i5oo  à  t530  environ,  nous 
permettent,  cijmme  les  trois  Passions  gravées  par  Durer  ('),  de  voir  très 

nettement  dans  quel  sens  s'est  accompli  le  développement  de  l'artiste,  elles 

prouvent  surtout  qu'il  est  toujours  resté  fidèle  à  lui-même.  Pour  peu  que 
nous  comparions  les  deux  termes  de  la  série,  la  C.rucifuion  de  Bàle  et  celle 

de  Carlsruhe,  nous  constatons  que,  tout  en  traitant  son  sujet  avec  une 

ampleur  et  une  puissance  croissantes,  l'artiste  n'a  fait  cpie  développer  dans 
sa  dernière  œuvre  ce  que  sa  première  conception  contenait  déjà  en  germe. 

I 

La  personnalité  d'un  artiste  se  définit  par  sa  prédilection  pour  certains 
thèmes  autant  que  par  la  manière  ilont  il  les  traite.  Certes,  nous  sommes 

loin  de  connaître  la  totalité  de  la  production  de  Grïmewald.  Mais  il  n'est 

cependant  pas  indifférent  de  noter  que  toutes  les  œuvres  de  l'artiste  dont 
notts  avons  connaissance,  aussi   bien  celles  (jiu   ont  disparu  que  celles   cjui 

(i)  Ces  trois  cycles  sont  la  (Jranih  l'iission  sur  bois  et  les  Jeux  l'etites  Passions  sur  bois 
et  cuivre.  La  série  de  dessins  de  TAlbertiiia  couuue  sous  le  nom  de  Passion  verte  est  d'une 
authenticité  suspecte. 
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sont  parvenues  jusqu'à  nous,  rentrent  dans  la  catégorie  des  sujets  religieux. 
Pas  un  seul  portrait,  pas  un  seul  paysage,  pas  un  seul  tableau  de  genre;  pas 

la  moindre  allusicjn  à  la  mythologie  païenne  ou  à  l'histoire  profane. 

Cette  abstention  est  d'autant  plus  remarquable  que  les  contemporains  de 
Griinewald  ne  se  faisaient  pas  scrupule  de  puiser  leur  inspiration  ailleurs  que 

dans  la  Bible  ou  dans  la  Léi^emlc  dorce.  Lucas  Cranach  se  délassait  de  ses 

austères  allégories  protestantes  en  fignolant  pour  les  humanistes  de  Witten- 

berg  de  petites  Vénus  mignardes  et  un  tantinet  griv'^oises,  poupées  d'ivoire 

aux  yeux  bridés  et  aux  seins  menus,  qu'il  drapait  d'une  écharpe  de  gaze 

transparente  et  coiffait  par  dérision  d'un  chapeau  de  cardinal.  H.  Baldung 

Grien  lâchait  la  bride  à  sa  sensualité  pa'ienne  dans  ses  sabbats  de  sorcières, 
dans  ses  allégories  salaces  et  macabres  où  de  belles  filles  nues  se  débattent 

entre  les  mains  d'un  Céladon  momifié  qui  pers(jnnifie  la  Mort  (Musée  de 

Bâle)  (');  il  se  haussait  parfois  jusqu'à  la  mythologie  avec  une  gaucherie 
na'ive  dont  témoignent  son  Mercure  du  Musée  national  de  Stockholm,  son 

Combat  d'Hercule  et  d'Ante'e  de  la  Galerie  de  Cassel.  Diirer  lui-même,  bien 

qu'il  fût  d'avis  (jue  la  mission  essentielle  du  peintre  est  de  représenter  les 

souffrances  du  Sauveur  et  subsidiairement  de  conserver  l'image  des  hommes 
après  leur  mort,  était  beaucoup  trop  préoccupé  par  le  problème  du  nu  et 

trop  fasciné  par  l'art  welche  de  la  Renaissance  pour  ne  pas  céder  à  l'attrait 
des  sujets  mythologiques  :  son  œuvre  gravé  sur  cuivre  est  riche  en  allégories 

profanes  :  la  Jalousie,  la  Grande  Fortune,  la  Mélancolie.  Ouant  à  flolbein, 

il  était  si  dépourvu  de  tout  sentiment  religieux  qu'il  consentait  à  peindre 
indifféremment,  avec  la  même  objectivité  souveraine,  une  courtisane  ou 

une  Madone  et  passait  sans  vergogne  de  la  Merge  de  Miséricorde  à  Laïs 

Corinthiaca.  Griinewald  semble  donc  à  ce  point  de  vue  beaucoup  plus  tradi- 
tionaliste que  ses  contemporains. 

Traditionaliste  par  le  choix  de  ses  sujets,  Griinewald  l'est  fort  peu  dans 
sa  façon  de  les  interpréter.  La  plupart  de  ses  œuvres  présentent,  comme 

nous  l'avons  vu,  des  particularités  iconographiques  insolites  et  parfois  si 

déconcertantes  que  les  commentateurs  n'arrivent  pas  à  se  mettre  d'accord 

sur  le  sens  qu'il  faut  leur  attribuer.  La  Natii'ité  d'Isenheini,  par  exeinple,  a 

(i)  On  peut    rapprocliL-r   de   ces  allégories   du    Musé:-  de   Bâle   deux   autres   allégories   de 
H.    Baldung   au    Musée    germanique  de    Nurenib^/rg    :    la    Ftnime    nue    tenant    une    viole    et    la 
Ftmn.e  nue  au  miroir. 
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iloiiiié  lien  aux  intei'jtrétatiijus  les  jjIus  foiuradictnirL-s.  l^a  plupart  de  ces 

anomalies  et  de  ces  énigmes  apparentes  s'expliquent  par  le  svndidlisnie 

tvpologique  du  Speciilimi  huiniuui  Sn/viitio/iis.  Vlais  il  n'en  est  ])as  moins 

vrai  que  (iriinewald  procède  avec  la  plus  entière  liberté  à  l'égard  des  tradi- 

tions iconographiques  les  plus  invétérées   et  les  plus  consacrées  par  l'usage. 

Dans  ce  vaste  répertoire  de  l'iconographie  religieuse,  quels  sont  les 

sujets  d'élection  de  Griinewald  ?  Quelques-uns  de  ses  tableaux  glorifient  la 
Madone  (C^olmar.  Stup])ach)  ini  illustrent  des  légendes  de  saints  ((l(jlmar, 

Munich).  Mais  il  est  certain  que  le  thème  auquel  il  revient  le  plus  souvent 

est  la  Passion  du  Cihrist.  Qtril  l'aille  attribuer  cette  Créquence  au  vœu  des 

donateurs  plutôt  qu'à  tme  obsession  de  l'artiste,  c'est  très  possible.  Quoi  qu'il 
en  soit,  on  pourrait  avec  les  peintures  de  Griinewald  qui  sont  parvenues 

jusqti'à  nous  illustrer  presque  ttmte  la  Passion  depuis  la  Dérision  du  (Jiri^t 

(Munich)  et  le  Portniicnl  tir  Crois  (Clarlsruhe)  jusqu'à  la  (Juciji.rioii  (Baie, 
Ciolmar,  Clarlsruhe),  et  à  la  Mise  nu  Imii/niiu  (Cohnar,  Aschaffen bourg). 

Le  Christ  raillé,  martvrisé,  mort  et  pleuré,  est  le  personnage  principal  de  son 
œuvre. 

Parmi  toutes  les  scènes  tragiqties  ou  élégiaques  du  cycle  de  la  Passion, 

il  en  est  une  que  Griinewald  a  traité  jusqu'à  six  fois  :  c'est  la  Crucifixion. 
Aux  trois  Criiciji.rious  de  Bàle,  de  Cohnar  et  de  Carlsruhe.  il  faut  en  effet 

ajouter  le  dessin  de  Clarlsruhe,  la  Cnicijision  perdue  de  Mimich,  et  peut-être 

le  Suint  Jean  de  Rome  mentioimé  par  Sandrart.  Si  le  nom  de  Crrûne\A'ald 

n'était  jjas  parvenu  jusqu'à  nous,  on  aurait  pu  le  baptiser  le  niuitre  des 
Crucifixions. 

Cette  prédilection  pour  les  sujets  dramatiques  et  cruels  révèle  chez 

Griinewald  un  fond  de  sensibilité  passionnée.  L'àpreté  avec  laquelle  il  les 
traite  décèle  une  sensualité  morbide,  une  sorte  de  névrose  qui  dégénère  en 

volupté  de  la  douleur. 

Le  réalisme  avec  lequel  il  ('voque  le  cadavre  du  Christ  sur  la  croix  est 

d'une  lirutalité  qui  n'a  jamais  été  dépassée,  même  par  les  Espagnols  les  plus 
frénétiques  :  ni  par  le  peintre  aiidalou  Juan  Valdes  Leal,  ni  par  les  sculpteurs 

polvchromistes  des  «  pasos  »  de  Valladolid  (').  Sa  sensualité  exacerbée  de 

(i)  Les  pasos  étaient   des  groupes  en  bois  sculpté  et   polychrome  que  les   membres   des 
confréries  portaient  dans  les  processions  pendant  la  semaine  sainte. 
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mystique  se  complaît  dans  l'horrible  et  le  répugnant.  Nul  n'n  peint  comme 
cet  Allemand  les  «  verdeurs  de  la  décomposition  )),  les  n  pliosphorescences 

de  la  pourriture  )>. 

Observateur  impitoyable,  il  ne  nous  fait  grâce  d'aucune  tare,  d'aucune 
dégradation  de  la  guenille  humaine.  Son  observation  est  d'une  exactitude  si 

méticuleuse  qu'elle  étonne  les  spécialistes.  Les  dermatologistes  et  les  svphili- 
graphes  admirent  la  minutie  avec  laquelle  il  reproduit  les  croûtes,  les 

squames,  les  suppurations  qui  accompagnent  les  dermatoses.  Le  D''  Richer, 
examinant  ses  crucifiés  au  point  de  vue  médical,  note  que  «  le  soin  du.  détail 

est  poussé  jusqu'à  l'indication  de  l'auréole  inflammatoire  qui  se  développe 

autour  des  petites  plaies  »  (').  Il  faut  supposer  que  l'artiste  avait  été  autorisé 
à  faire  des  études  directes  sur  les  cadavres  de  pestiférés  qui  achevaient  de 

piiurrir  dans  la  chambre  des  morts  de  l'hospice  d'Isenheim. 
Il  ne  se  contente  pas  de  détailler  sur  le  cadavre  du  Christ  les  mille 

meintrissures  des  plaies,  il  s'acharne  à  noter  l'affreux  travail  de  la  décompo- 
sition. Le  corps  moucheté  de  virgules  sanglantes  est  déjà  tout  marbré  de  vert 

par  la  putréfaction  qui  commence;  il  s'irise  par  places  de  l'horrible  reflet 
bleuâtre  des  mouches  à  viande  ;  le  j)us  nauséabond  qui  suinte  de  toutes  ces 

plaies  gangrenées  ruisselle  sur  la  poitrme  et  sur  les  flancs.  On  serait  presque 

tenté  de  se  boucher  le  nez  comme  le  Juif  au  bonnet  pointu  qui,  dans  les 

tableaux  des  Primitifs  ('^),  hume  avec  une  moue  de  dégoût  l'odeur  fétide 
tlu  cadavre  emmailloté  de  Lazare,  ressuscité  après  cjuatre  jours  ■.jamfoetet. 

Notons  que  ce  naturalisme  implacable  va  toujours  s'accentuant.  Le 
Christ  de  Carlsruhe,  qui  est  le  dernier  de  tous,  est  aussi  le  plus  atroce.  La 

membrure  de  la  croix,  grossièrement  charpentée  avec  des  branches  d'arbre 

(jue  les  bourreaux  n'ont  même  i)as  pris  la  peine  d'écorcer,  devient  plus 

massive,  plus  sinistre,  et,  si  l'on  peut  dire,  i)lus  patibulaire;  les  traverses  se 
courbent  davantage  sous  le  poids  du  corps  si  impitoyablement  étiré  que 

les  aisselles  craquent,  que  les  bras  sont  presque  arrachés  des  épaules  et  que 

les  mains  se  crispent  ilans  vm  spasme  de  douleur.  Un  épouvantable  rictus  de 

tétanos  secoue  la  mâchoire  (lisloc|uée  de  ce  Dieu  de  morgue  et  de  charnier. 

Composition,  dessin,  couleur,  tout  est  sacrifié  nu  subordonné  à  l'expres- 

fi)  Cité  par  Huysman>,  op.  cil.,  p.  1S9. 

(■2)  Cf.  les  Résurrections  de  Lazare  de  Nicolas  Froment  aux  Uffizi  île  Florence,  dWlbcrt 
van  Ouwater  au  Musée  de  Berlin,  de  Geertgen  Ti>t  Siiit  Jans  au  Louvre. 
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siiin  qui  doit  être  portée  à  tout  prix  n  sou  uiaxinuiui  il'iutcusité.  Il  ne 

s'agit  pas  de  flatter  les  veux  du  spectateur  par  des  combinaisous  haruio- 
nieuses  de  lignes  ou  de  couleurs;  le  tableau  présenté  sous  sa  forme  la  plus 

dramatique  et  la  plus  pathétique  doit  lui  donner  uu  choc,  lui  comiuuuirpier 

lui  frisscin.  le  prendre  par  les  nerfs  et  par  les  entrailles. 

Peu  importe  que  la  composition  paraisse  vide  on  mal  équililirée.  Ainsi  le 

nombre  des  personnages  de  la  Crucifixion  sera  très  réduit  et  ira  toujours 

dimiuuaiu  parce  cpie  des  figures  épisodiqties,  en  dispersant  l'attention,  ren- 

draient la  scène  moins  poignante.  De  là  vient  aussi  que  l'ordonnance  des 

tableaux  de  Griinewald  n'a  rien  de  géométrique.  Il  ne  s'est  jamais  soucié  de 

fiiire  ((  pyramider  »  ses  figures  ou  de  les  disposer  suivant  les  lois  d'une 
rigoureuse  svmétrie.  Dans  son  grand  tableau  de  Munich,  saint  Maurice 

empiète  sur  le  milieu  du  jianneau  et  rejette  saint  Erasme  au  bord  du  cadre; 

il  semble  que  le  tableau  manque  d'aplomb  :  il  chavirerait  si  l'équilibre  n'était 

rétabli  par  les  figures  du  second  ]ilan  (').  Dans  la  Pietà  d'AschafFenbonrg  la 
Vierge  qui  se  lamente  sur  le  cadavre  de  son  fils  est  coupée  à  mi-corps  et  ne 

laisse  poindre  que  des  mains  désespérées. 

Les  lois  de  la  perspective  sont  violées  avec  autant  de  désinvolture  cjue 

les  règles  de  la  com])osition.  Griinewald  n'est  pas  de  la  race  de  ce  Paolo 
Uccello  qui  jiassait  ses  nuits  à  dessiner  des  prismes  et  répondait  à  sa  femme 

qui  le  suppliait  de  la  rejoindre  au  lit  :  a  La  perspective  est  une  trop  dotice 

chose.  ))  Dans  les  «  intérieurs  »  comme  dans  les  paysages  les  lignes  fnvantes 

ne  convergent  poiu'  ainsi  dire  jamais  en  un  seul  point  ;  il  y  a,  dans  V Annon- 

ciation de  Colmar,  jusqu'à  trois  points  de  fuite.  Les  figures  ne  sont  pas 
proportionnées  aux  édifices  ou  aux  détails  du  jiaysage.  pas  ])lus  que  les 

grandeurs  des  objets  ne  sont  proportionnelles  à  leur  distance.  La  notion 

de  l'unité  spatiale  de  la  composition,  l'idée  d'une  construction  cohérente, 

faite  d'un  point  de  vue  unique,  est  complètement  étrangère  à  l'artiste. 

L'miité  de  proportions  ne  lui  parait  millement  indispensable.  Non  seule- 

ment il  fait  fi  de  l'équilibre  entre  les  figures  et  les  paysages,  mais  les  figures 
elles-mêmes  ne  sont  pas  ramenées  à  la  même  échelle.  Saint  Cyriaque,  le 

thaumaturge  du  volet  de  Francfort,  est  trois  fois  plus  grand  que  la  convnl- 
sionnaire.    Dans    la    Crucifiriim    de    Colmar   les    personnages    sont    à    trois 

(i)  Dans  la  prédelle  du  retable  irisenhcim.  le  sarcophage  qui  occupe  toute  une  moitié  du 

panneau  fait  contrepoids  à  toutes  les  figures  massées  du  même  côté. 
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échelles  différenteN  :  le  C^hrist  géant  a  la  tête  de  plus  que  saint  Jean-Bap- 

tiste et  la  Madeleine  est  une  naine  du  pays  de  Lilliput  qui,  debout,  lui 

arriverait  à  peine  à  la  ceinture.  Ces  incorrections  grossières  ne  sont  pas 

un  reste  de  gaucherie  archaïijue.  Les  Ouattnjcentistes  allemands  savaient 

déjà  représenter  à  une  même  échelle  les  tigm'es  principales  d'un  tableau. 
Griinewald  eût  été  très  capable  de  suivre  une  règle  que  Schongauer 

t)u  Holbein  Fancien  avaient  observée  sans  effort.  La  disproportion  de  ses 

figures  est  voulue.  Il  commet  toutes  ces  hérésies  et  toutes  ces  fautes  de 

gramiuaire  de  jiropos  délibéré.  Si  le  Christ  de  Colmar  est  plus  grand  que  saint 

.1  eau-Baptiste  et  que  la  Madeleine,  c'est  que  l'Homme-Dieu  qui  rachète  par 
sa  mort  Thumanité  est,  dans  le  domaine  spirituel,  hors  de  toute  prtjportioii 

avec  la  chétive  pécheresse  qui  le  pleure,  ainsi  qu'avec  le  Précursenr  qui 
a  armoncé  sa  venue  et  doit  maintenant  «.  diminuer  «  pendant  que  lui 

grandira  sans  fin;  il  est  d'une  autre  essence  et  c'est  pourquoi  (iri'mewald 

le  représente  symboliquement  comme  un  géant  (jui  meurt  pour  un  peuple- 
de   nains. 

Les  proportions  des  différentes  parties  du  corps  humain  sont  mtjdifiées 

et  pour  ainsi  dire  recréées  suivant  le  mêiue  principe.  Grûnewakl  supi)rime 

ou  escamote  les  traits  secondaires  ou  insignifiants  :  c'est  ainsi  que,  comme 

Tobserve  très  justement  Morelli,  il  peint  très  raremeiu  les  oreilles  (')  : 

il  les  dissimule  sous  les  cheveux  ou  la  coifi'ure  et  quand  i)ar  hasard  il  les 
laisse  apparentes  comme  chez  le  saint  Maurice  de  Munich  ou  le  Christ  de 

Carlsruhe,  il  donne  à  ces  appendices  tuie  forme  toujours  identique.  En 

revanche,  il  accentue  toutes  les  parties  frémissantes  du  visage,  les  lèvres, 

les  paupières,  les  ailes  du  nez.  Il  sait  aussi  que  les  mains  ne  sont  pas  moins 

révélatrices  que  les  visages;  plus  difficiles  à  grimer,  et  surtout  échappant 

davantage  au  contrôle  de  la  volonté,  elles  confessent  mille  secrets  à 

qui  sait  les  iiuerroger.  Energiques  ou  veules,  hautaines  t)u  résignées, 

touchantes  ou  tragiques,  elles  ont  toutes  quelque  secret  à  avouer.  Grïine- 

wald  est  un  des  peintres  qui  leur  ont  arraché  le  plus  de  confidences.  Les 

mains  ne  sont  pas  pour  lui  de  simples  organes  de  préhension;  extraordi- 

uairement  souples,  mobiles  et  sensibles,  les  doigts  fuselés  et  retroussés  en 

dehors  s'allongent  comme  de  subtiles  antennes.  Leur  variété  d'expression 

est  infinie  :  l'index  tendu  et  comme  dardé  de  saint  Longin,  de  saint  Jean- 

(1)  MuRFLLi  ([.i-niiuliffl).  Dit  Giittiieii  :u  Mûnchtn  umi  JJrtstltn,  iSyi. 
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Baptiste,  (le  rangt-  de  rAiiiiDiuiaiioii  a  (|iielqiu-  cliose  de  dogmatinue  et 

d'impérieux  dans  raHiiiiiation.  Les  mains  tordues  de  la  Madeleine  implorent 
et  désespèrent.  Les  mains  c  rispées  du  Christ  en  croix  hurlent  de  douleur. 

L'auteur  de  VAiizeige  dit  avec  raison  que  k  ces  doigts  du  Crucifié  suffi- 

raient à  eux  seuls  à  inmiortaliser  le  peintre,  même  si  rien  d'autre  n'était 

resté  du  tableau  (^')  ».  Crriine\\'ald  demeure  dans  la  mémoire  de  ceux  qui 
ont  vu  les  Musées  de  Colmar  ou  de  Carlsruhe  comme  le  peintre  des  mains 

crispées. 

Il  n'v  a  dans  son  (i-uvre  aucune  recherche  de  beauté  idéale,  aucune 

concession  ;\  la  noblesse  ou  à  la  grâce.  Il  est  totalement  dépoiu'vu  du 

sentiment  de  l'élégance,  de  la  distinction  des  formes  qui  caractérise  les 
artistes  italiens  et  français  de  la  Renaissance,  un  Primatice  ou  un  .lean 

(loujon.  Le  Christ  de  la  Rcsiirrectioii  est  mi  gringalet  dél>ile,  aux  jambes 

maigres  et  aux  genoux  eiiHés.  Qu'importe  si  ce  médium  hvstérique  donne 

l'impression  d'être  un  corps  a  glorieux  »  spiritualisé,  enveloppe  transparente 

et  évanescente  d'une  âme  qui  se  désincarné  jjtjur  redevenir  esprit  !  Saint 

Sébastien,  «  petit  et  baucroche  ».  a  l'air  d'un  rustre  maussade  (^).  Le  saint 
.Fean  de  la  Crucifixion  de  Carlsruhe  est  une  sorte  de  vagabond  dégingandé  et 

liirsute.  Ct-s  formes  vulgaires  ou  ignobles  ont  quelque  chose  de  cluxiuant 

jiour  l'ieil  habitué  à  la  beauté  idéale  et  souvent  conventionnelle  de  la 

plastique  grecque  ou  de  la  Renaissance  latine.  Mais  l'essentiel  est  que 
ces  formes  soient  expressives  ou,  pour  emplover  le  magnifique  langage 

d'E.  Carrière,  que  ce  soient  des  a  formes  habitées  ». 

tiri'mewald  est  aussi  insensible  à  la  vénusté  de  la  femme  qu'à  la  beauté 

\irile.  Il  u'\'  a  ])as  dans  tout  l'ensemble  de  son  œuvre  une  figure  de  femme 
vraiment  gracieuse.  La  Madeleine  de  la  Crucifixion  de  Colmar  est  «  une  fil- 

lette vieillotte  et  disloquée  (■^)  ».  La  Madone  de  Y Aniioiiciatioii  est  une 

gothon  au  visage  poupin,  aux  paupières  Icjurdes,  aux  lèvres  charnues,  qui 

minaude  niaisement.  Les  anges  eux-mêmes  sont  aussi  peu  idéalisés  que  pos- 

(ij  In  dtii  Fin^erspi'.z^n  ni  un  Zut;  (Ur  atltin  iltn  \{iihhr  vtrtwisai  wûrdt  wenii  uihIi  sonsten 

nii'hls  l'on  dem  Gtniàhide  ûbria  geblitbtn  wâre. 

(i)  Ce  manque  de  noblesse  du  Saint  Sébastien  clioquait  vivement  l'auteur  de  VAnzeige  ; 
Die  Fiffur,  écrit-il,  ist  in  hôcltstem  Grade  unedel.  man  erkennl  m  derselhen  eben  so  wenig  einen 

Heiligen  als  einen  Sterbenden.  ^iondern  /i/oss  das  ausdruchsieere.  gefùhiloit  Bitdnn  eines  rothùpjigen 

Buuers  der  <.'ermutlivh  dein  Mater  zuni  Modelt  gedienl  bal. 

(^)  HrvsMANS.  op.  cil. 
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sible  :  celui  qui  joue  de  la  contre-basse  dans  le  concert  d'anges  ressemble 
avec  son  nez  camus  et  ses  yeux  bridés  à  un  petit  Kalmouk  ailé('). 

La  beauté,  telle  cjue  la  conçoit  Gri'mewald,  n'est  pas  le  sphinx  de  pierre, 
innnobile.  impassible,  célébré  par  Baudelaire  dans  ce  vers  lapidaire  qui 

pourrait  servir  d'épigraphe  à  l'art  classique  :  «  Je  hais  le  mouvement  qui 
déplace  les  lignes.  »  Presque  toutes  ses  figures  sont  représentées  en  mouve- 

inent  :  l'ange  de  l'Aimonciation  pénètre  en  coup  de  vent  dans  l'oratoire  de 
la  Vierge;  la  Santa  Conversazione  de  saint  Érasme  et  de  saint  Maurice 

devient  une  action,  une  «  dispute  ».  Cette  recherche  du  mouvement  va  si 

loin  que  même  les  statues  peintes  du  retable  de  Francfort  et  du  retable 

d'Isenheim  qui  devraient  garder  une  immobilité  rigide  s'agitent  sur  leurs 
socles  comme  des  stylites  turbulents. 

Ainsi  Grûnewald  sacrifie  délibérément  en  toute  occasion  la  correction 

du  dessin,  la  grâce  des  formes  et  la  pureté  des  lignes  à  l'expression  et  au 

mouvement.  A  l'esthétique  classique  de  {"harmonie  que  les  Grecs  inventèrent 
et  portèrent  à  la  perfection,  que  la  Renaissance  italienne  reprit  et  codifia,  il 

oppose  l'esthétique  «  barbare  d  du  caractère.  Il  ne  recule  devant  aucune 
déformation,  sachant  bien  que  la  déformation  volontaire  est  le  principe  non 

seuleinent  de  la  caricature,  mais  de  tout  art  qui  ne  vise  pas  à  la  reproduc- 

tion servile  de  la  nature.  Tous  les  grands  artistes  ont  été  phis  ou  moins 

consciemment  de  grands  déformateurs  :  Michel-Ange,  malgré  s(mi  respect  de 

la  vérité  anatomique,  ne  se  faisait  pas  scrupule,  pour  peu  qu'il  voulut 

accentuer  l'expression,  d'allonger  les  projjortions  normales  du  cini  et  des 

jambes  ou  d'exagérer  la  flexion  d'ime  hanche.  Cézanne  affirmait  qu'il  existe 

im  œil  photographique  et  un  œil  esthétique  et  qu'il  avait  le  droit  de  dédai- 

gner les  mesures  exactes  des  épaules  par  rapport  à  la  tête  d'un  modèle,  si 

c'était  la  tête  qu'il  voulait  mettre  en  valeur.  Ingres  lui-même  ne  craignait 
pas  de  dire  à  ses  élèves  :  «  Insistez  sur  les  traits  dominants  du  modèle: 

exprimez-les  fortement,  poussez-les,  s'il  le  faut,  jusqu'à  la  caricature.  » 

Tel  est  l'un  îles  désaccords  essentiels  qui  séparent  Griinewald  de  Ui'uer, 

son  contemporain  et  à  beaucoup  d'égards  son  antipode.  A  ])artir  de  son 
premier  contact  avec  la  Renaissance  italienne.  Durer  a  été  possédé  par  une 

idée  fixe  qui  s'est  imposée  à  son  esprit  comme  ime  révélation  et  qui  ne  l'a 

(i)  Il  est  intéressant  de  comparer  a»  [joint  de  vue  du  sentiment  de  la  beauté  les  anges 

disgracieux  de  Griinewald  aux  putti  musiciens  de  Bellini  ou  de  Melozzo  da  Forli  (sacristie  de 

Saint-Pierre  de  Home). 
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plus  (|uitté  :  c'est  la  conception  iTune  règle,  d'une  nonne  qui  est  partout 
dans  la  nature  {ratio  natiirir)  et  (jui  par  conséquent  doit  se  retrouver  aussi 

dans  {'(L'uvre  d'art.  Ce  qu'il  iidniire  dans  l'art  italien,  c'est  la  connaissance 
des  lois  de  la  perspective  et  des  prcjportions  normales  du  corps  humain.  Ce 

qu'il  déplore  dans  l'art  allemand  et  ce  qui  constitue  à  ses  yeux  son  infériorité 

fondamentale,  c'est  l'arbitraire,  l'empirisme  ou,  pour  emplover  ses  propres 

expressions,  la  liberté  de  maiu  Çdie  freie  Ifand\  et  l'inexactitude  dans  le 
rendu  (die  Falschheit  im  Gemâl).  Son  rêve  serait  de  domier  à  ses  compatriotes 

la  base  scientificiue  qui  leur  man(jue  en  leur  enseignant  à  tracer  correctement 

la  perspective  et  à  dessiner  correctement  le  corps  humain.  Son  idéal, 

c'est  que  toute  œuvre  d'art  soit  conforme  à  la  règle  Çder  Gerechtigkeit 
gemâss)  (>). 

Cette  discipline  pédantesque  est  totit  à  fait  contraire  au  tempérament  de 

Crimewald  :  il  répugne  à  tout  ce  (jui  est  construit  avec  la  règle  et  le  compas 

(ans  der  Mass).  A  l'encontre  de  Durer,  le  géoinètre.  pour  qui  tout,  même  la 

beauté,  est  mesurable,  il  représente  l'instinct  rebelle  à  la  liride  et  au  mors, 

l'arbitraire  sans  frein,  l'empirisme  sans  loi. 

II 

Mais  la  différence  fondamentale  entre  les  deux  grands  artistes,  c'est  que 

le  maître  d'Aschaffenbourg  est  un  merveilleux  coloriste  tandis  que  le  maitre 

de  Nuremberg  n'a  jamais  été  qu'un  dessinateur  (-). 
Diirer  reste,  comme  la  plupart  des  artistes  allemands  de  sa  génération  et 

niiiannnent  ceux  de  l'Ecole  franconienne,  l'esclave  de  la  technique  du  métal 
gravé  et  du  bois  sculpté  qui  apprend  cà  voir  et  à  accuser  uniquement  les 

lignes,  les  contours,  au  détriment  des  volumes  et  des  valeurs.  Ses  deux 

maîtres  Michel  Wolgenuu  et  Martin  Schongauer  étaient  imprégnés  de  cette 

tradition.  Schongauer  avait  fait  son  apprentissage  chez  un  orfèvre  et  par 

là  s'explifjue  le  découpage  sec  de  sa  Madone  au  hiiissoii  de  roses,  dont  la 

sillioucttt'  sans  corps  se  détache  à  l'emporte-pièce  sur  im  fond  d'or  (A7//)/"er- 

(i)  IL  WÔLKFi.is,  Die  Kiitisl  Atbricht  Dûrers.  j'"  édit.,  Munich,  19ns,  pp.  344-3')2. 

('i)  R.   \"iscHER,  Alhrcrht    Dùnr  iinil  ilie  Gnindlagen   seiner  KunsI  —    Snirlicii  ziir  Kunstge- 
schichte.  Stuttgart,  1SS6. 
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stichmnnief).  Oiiant  à  la  manière  anguleuse  de  Wohlgeniut.  elle  dérive  évi- 

deniment  de  la  sculpture  et  de  la  gravure  sur  bois  qui  occupent  une  place 

si  importante  dans  l'art  allemand  du  xv°  et  du  xvi'  siècle  {Holzschnittsty/'). 

Dans  l'ensemble  de  l'œuvre  de  Diirer,  les  gravures  sur  bois  ou  sur  cuivre 
représentent  un  bagage  beaucoup  plus  considérable  que  ses  peintures.  Et  la 

qualité  de  son  œuvre  peint  est  très  inférieure  à  celle  de  son  œtivre  gravé. 

Ses  tableaux  ne  sont  pour  la  plupart  que  des  dessins  coloriés,  d'un  bariolage 

assez  déplaisant.  Il  n'était  pas  né  coloriste  et  c'est  seulement  sous  l'influence 

directe  et  couune  sous  la  dictée  des  peintres  de  Venise  ou  d'Anvers  qu'il 
arrivait  à  se  libérer  momentanément  de  la  tvrannie  du  contour.  A  peine 

était-il  de  retour  dans  son  atelier  de  Nuremberg  qu'il  retombait  comme  par 

une  pente  insensible  et  fatale  dans  ses  habitudes  d'enlumineur.  Il  s'en 
rendait  bien  compte.  Jamais  il  ne  lui  a  été  donné  comme  à  Rubens  ou  à 

Titien  de  connaître  la  joie  de  peindre  :  il  avouait  lui-même,  après  le  grand 

effort  du  retable  Heller  qui  lui  avait  coûté  une  peine  infinie,  qu'il  était  las 

du  laborieux  fignolage  (Klaubeln^  de  ses  tableaux.  La  couleur  n'ajoute  à  ses 
compositions  aucun  surcroît  de  signification  ou  de  beauté.  Les  Quatre 

Apôtres  de  Mimich  ne  perdraient  rien  à  être  traités  en  camaïeu. 

Dans  les  tableaux  de  Grrme\vald  au  contraire,  la  couleur  joue  un  rôle 

priinonlial  et  essentiel.  Ce  n'est  pas  un  manteau  d'emprunt;  elle  f;iit  corps 

avec  sou  dessin,  elle  est  la  chair  et  le  sang  de  ses  figures  au  point  qu'on  ne 
saurait  les  concevoir  sans  elle.  Autant  im  tableau  de  Durer,  qui  vaut  surtout 

par  la  ligne,  gagne  à  être  reproduit  en  photographie,  autant  un  tableau  de 

Grtine\\'ald  perd  à  une  transposition  monochrome  qui  altère  les  valeurs  et 
fait  abstraction  de  la  couleur. 

C'est  un  fait  très  caractéristique  que  seul  ou  à  peu  près  parmi  tous 

les  peintres  allemands  de  sa  génération,  Griinewald  ne  s'est  pas  senti  attiré 

par  la  gravure  sur  bois  ou  sur  cuivre,  malgré  les  ressources  qu'elle  assu- 

rait. Les  tableaux  d'autel  étaient  généralement  fort  mal  rétribués  par  une 
bourgeoisie  ladre  ou  par  des  princes  besogneux.  Les  gravures  et  les  travaux 

d'illustration  pour  le  compte  des  éditeurs  trouvaient  beaucoup  plus  de 

débouchés  et  rapportaient  beaucoup  plus  d'argent.  C'est  pour  cette  raison 
très  prosaïque  qtie  tous  les  peintres  allemands  de  cette  époque  ont  été  en 

première  ligne  des  graveurs.  Il  faut  que  la  répugnance  de  Griinewald  pour 

l'art  du  blanc  et  noir  ait  été  bien  vive,  cjue  sou  goût  pour  la  couleur  ait 

été  bien  prononcé  pour  qu'il  n'ait  pas  suivi  cet  exemple.  On  a  bien  essayé  de 
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lui  nurihucr  un  certain  nombre  de  gravures.  Sandrart  lui  faisait  honneur 

d'un  cvcle  de  l'Apocalypse  rjui  est  en  réalité  l'oeuvre  de  Mathias  Geriing. 

Bock,  non  content  de  lui  attribuer  d'innombrables  tableaux,  porte  géné- 
reusement à  son  compte  des  séries  de  gravures  exécutées  pour  les  officines 

des  éditeurs  de  Bàle,  de  Nuremberg  et  de  Mayence.  D'ajirès  lui,  il  aurait 
illustré  de  gravures  sur  bois  la  Nef  des  fous  ÇNarrenschiff)  de  Sébastien 

Brant,  les  Révélations  de  sainte  Brigitte,  les  Comédies  de  Hros^vitha,  sans 

compter  de  nombreuses  gravures  isolées  sur  bois  et  sur  cuivre.  Aucune 

de  ces  gravures  ou  suites  de  gravures  n"a  un  caractère  d'authenticité 
suffisant  pour  que  nous  puissions  en  faire  état.  Jusqu'à  preuve  du  contraire, 
Grlinewald  nous  apparaît,  au  milieu  des  peintres-graveius  de  son  temps, 

comme  un  peintre  pur,  qui  n'a  jamais  cherché  d'autre  moyen  d'expression 
que  la  couleur. 

Il  est  A'rai  qu'il  en  joue  en  virtuose.  Sa  palette  est  d'une  extrême 
richesse.  Il  a  un  goût  marqué  pour  les  tons  francs  et  nourris,  le  bleu 

d'outremer,  le  jaune  orangé,  le  jaune  safran,  le  jaune  d'or.  Mais  sa  pré- 
dilection va  aux  rouges,  dont  il  module  toute  la  gamme  jusqu'aux  portées 

extrêmes,  depuis  le  rose  saumoné  jusqu'au  pourpre  éclatant.  La  prépo- 

tence des  rotiges  s'affirme  dans  presque  toutes  ses  symphonies  colorées, 
notamment  dans  la  Cnici/i.rioii  de  Colmar  où  le  vermillon  laqué  de  saint 

.Jean  l'Evangéliste  et  le  rouge  de  Venise  de  la  Madeleine  s'opposent  si 
superbement  au  carmin  du  manteau  de  saint  .lean-Baptiste.  Cette  prédi- 

lection pour  les  rouges  est  si  caractéristic[ue  que.  de  même  que  Hans 

Baldung  a  reçu  à  cause  de  son  goût  pour  le  vert  le  surnom  de  Grien  (le 

^^ert),  on  pourrait  épingler  au  nom  de  GrûneAvald  conmie  une  cocarde 
l'épithète   de   Rofh. 

Beaucoup  mieux  doué  que  Baldung  le  l^ert.  Grûnewald  /e  Rouffe  ne 
se  contente  pas,  comme  lui,  de  juxtaposer  des  tons  francs.  Tous  les  tons 

locaux  sont  rompus  par  la  lumière  qui  en  se  jouant  sur  les  épidermes  ou 

sur  les  étoffes  les  anime  de  mille  reflets,  les  fait  chatoyer  de  mille  nuances. 

Par  d'insensibles  dégradations,  de  subtils  passages,  ces  nuances  se  rejoignent 
et  s'iiannonisent  dans  une  tonalité  générale  éclatante  ou  assourdie.  La 

magnifique  robe  carmin  de  la  Vierge  dans  la  Nati^'ité  d'Isenheim  est  un 
exemple,  entre  beaucoup  d'autres,  de  l'art  avec  lequel  Grûnewakl  sait 
modeler  une  draperie  rien  que  par  le  jeu  des  valeurs.  «  Le  ton  se  divise  en 

lumières  et  en  ombres,  s'irise,  conserve  sa  substance  dans  les  plis  des  étoffes, 
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s'évapore  et  blanchit  à  chaque  saiUie  (').  »  Ce  sens  délicat  des  valeurs  est 
absolument  étranger  à  Durer,  qui  recommande  au  contraire  de  ne  pas 

rompre  le  ton  local,  même  dans  les  lumières  et  les  ombres  :  «  Tu  dois 

peindre  un  objet  rouge,  professe-t-il,  de  telle  sorte  qu'il  soit  partout  rouge, 
et  ainsi  pour  toutes  les  couleurs  (2).  »  Avec  quel  haussement  d'épaules  un 

coloriste  comme  Griine^vaId  ne  devait-il  pas  accueillir  ce  précepte  d'enlu- 
mineur ! 

Ses  accords  de  couleurs  sont  d'une  hardiesse  Inouïe  pour  l'époque.  Dans 

le  Concert  d'Anges  et  la  Resurrectio/i  du  retable  d'Isenheim,  il  ose  des 
effets  d'un  modernisme  si  surprenant  qu'on  songe  involontairement  aux 
plus  audacieux  de  nos  impressionnistes  ou  néo-impressionnistes,  à  Besnard, 

à  Renoir,  à  Signac.  En  peignant  le  visage  de  l'ange  musicien  d'Isenheim 
jaune  d'or  dans  la  lumière  et  violet  clair  dans  les  ombres,  il  semble  que 

Grûnewald  ait  pressenti  plusieurs  siècles  à  l'avance  le  principe  des  ombres 

colorées  et  de  l'exaltation  des  couleurs  complémentaires,  qui  passe  p(jur 
une  conquête  du  pleinairisme  moderne. 

Malgré  ces  tours  de  force  d'un  maître  du  pinceau,  Grûnewald  n'est  pas 
un  virtuose  qui  combine  les  couleurs  pour  le  seul  plaisir  des  yeux.  La 

couleiu'  est  essentiellement,  pour  lui,  un  moyen  d'expression.  Composant  par 
masses  colorées,  il  se  sert  de  la  couleur  pour  échelonner  les  plans,  creuser 

les  fonds  et  corriger  par  de  subtiles  dégradations  de  tons  les  à  pe\i  près  de 

ses  constructions  perspectives.  Il  parvient,  grâce  à  elle,  à  créer  une 

atmosphère  morale,  une  «  Stimmung  »  d'allégresse  ou  de  deuil,  d'idylle  ou 
de  tragédie.  Ses  Crucifixions,  où  les  colorations  sourdes  du  fond  "  de 
paysage  contribuent  aussi  puissamment  que  les  physionomies  ou  les 

gestes  des  personnages  à  jeter  sur  la  scène  un  voile  de  tristesse  funèbre, 

sont  d'incomparables  modèles  de  «  dramatisme  coloré  ». 

Pour  réaliser  ses  visions,  il  dispose  d'une  technique  aisée  et  souple 

d'excellent  praticien.  Sans  avoir  la  sûreté  de  main  d'un  Rubens  qui 

couvrait,  comme  en  se  jouant,  d'énormes  surfaces,  Grûnewald  était 
infiniment  plus  maître  de  son  métier  que  Durer  pour  qui  un  tableau  était 

une  laborieuse  et  fastidieuse  mosa'ique. 

(1)  Fromentin,  Les  Maîtres  d'autrefois. 

{2)  Du  musst  molen  ei's  rut  Ding  dass  es  ûberull  rot  seî,  des  gleichen  mît  alleu  Farhen. 
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Tous  les  tableaux  de  Grûnevvald  suiii  peints  sur  bois  (')  :  bois  de  tilleul 

(retable  d'Isenheim)  ou  plus  souvent  bois  de  sapin  (retables  d'Aschaffen- 
bourg,  de  Halle,  de  Tauberbischofsheiin  ).  Le  panneau  de  bois  est  jjarfois, 

poiu'  égaliser  les  joints,  recouvert  partiellement  de  toile  :  c'est  le  cas  de 

la  Pietà  d'Aschaffenbourg.  Mais  jamais,  à  notre  connaissance,  Griinewald  ne 

s'est  servi  de  toile  tendue  sur  châssis  (^TUchleiii),  bien  que  cette  nouvelle 

mode  eût  déjà  pénétré  en  Allemagne  sous  l'inHuence  des  maîtres  vénitiens 

et  que  Durer  par  exemple  ait  peint  sur  toile  ses  deux  belles  têtes  d'apôtres 
des  Uffizi  (i:)iG). 

Sur  ce  subjectile,  il  étend  une  préparation  blanche  (2)  au  plâtre  (pi'il 

recouvre  quelquefois  d'une  miiue  i'euille  d'or  lorsqu'il  s'agit  de  faire  étinceler 
des  nimbes  ou  des  orfrois. 

L'ordonnance  générale  de  sa  composition  était  évidemment  arrêtée  dans 
sa  tête  au  moment  où  il  prenait  ses  pinceaux  :  mais  les  détails  étaient  loin 

d'être  aussi  bien  fixés  que  chez  Dîner  qui  tiessinait  toujours  avant  de  peindre 
de  nombreuses  études  préparatoires  de  draperies,  de  têtes,  de  mains,  de 

pieds,  qu'il  ne  s'agissait  plus  ensuite  (|ue  de  reporter  à  ])lus  grande  échelle 
sur  le  panneau.  Griinewald  laisse  plus  de  place  à  rimprovisation  et  ne 

s'interdit  pas  les  retouches.  Il  trace  sur  la  jjréparation  une  ébauche  avi  lavis 

cjui  est  plus  d'une  fois  modifiée  au  cours  du  travail.  La  couleur  fluide,  d'une 

extraordinaire  transparence,  permet  d'apercevoir  sous  les  glacis,  comme  à 
travers  un  cristal  limpide,  la  trace  de  ces  a  repentirs  ». 

Comme  la  plupart  des  peintres  de  son  temps,  Grûnewald  combine  la 

détrempe  et  la  peinture  à  l'huile.  L'huile  est  employée  la  plupart  du  temps 

en  glacis  par-dessus  des  morceaux  peints  à  la  détrempe  (3).  D'après 

Sandrart,  la  Traiisjii^iirutioii  de  Francfort  aurait  été  peinte  à  l'aquarelle  (///// 

Wasserfarben)  :  nous  ne  connaissons  dans  l'œuvre  de  Grûnewald  aucun 
autre  exemple  de  cette  technique. 

Sa  touche  donne  une  impression  de  légèreté  :  la  pâte  lisse,  émaillée,  est 

étalée  par  couches  minces,  sans  empâtements;  le  panneau,  à  peine  chargé, 

(1)  Les  Primitifs  italiens  emploient  communément  le  bois  de  peuplier  et  les  Néerlandais 

le  bois  de  chêne.  Ainsi  la  Maestù  de  Duccio  est  peinte  sur  i)anueaux  de  peuplier,  le  retable 
de  Garni  des  frères  vau  Eyck,  sur  chêne. 

(il)  Les  préparations  rouges  étaient  préférées  au  xvi"  siècle  en  Italie  et  en  France. 

(3)  Le  Portement  de  (_:rotx  de  Carlsruhe  est  peint  au  contraire  à  la  détrempe  sur  des 

glacis  à  l'huile. 
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laisse  on  peu  s'en  faut  entrevoir  son  grain  et  sa  texture.  Grûnewald  ne 

s'est  jamais  servi  d'un  couteau  à  palette  pour  triturer  sa  pâte  et  «  maçonner  ^i 
ses  tableaux.  A  ce  point  dv  vue,  il  est  plus  près  des  Primitifs  de  Bruges  et 

(i'Anvers  que  de  Rembrandt  :  il  recherche  Téclat  vitrifié  des  tableaux  du 

xv'  siècle  et  n'a  jamais  connu  la  matière  épaisse,  les  pâtes  lourdes  et  les 

bitumes  que  les  praticiens  du  xvii'  siècle  ont  introduits  dans  la  peinture.  Le 
maniement  de  la  brosse  est  tantôt  large,  tantôt  minutieux,  comme  dans 

certaines  parties  miniaturées  de  saint  Érasme;  dans  la  Crucifixion  de  Carls- 

ruhe.  en  même  temps  que  le  coloris  s'assourtiit,  le  travail  du  pinceau  prend 
une  allure  hâtive,  fiévreuse,  qui  fait  songer  aux  dernières  œuvres  de 
Rembrandt. 

Sur  le  tableau  une  fois  terminé,  Grime wald  étend  tme  couche  protectrice 

de  vernis  pour  le  défendre  contre  les  embus  et  la  poussière.  Le  vernis  en 

vieillissant  a  quelquefois  un  peu  foncé  la  couleur.  Mais  sauf  dans  les  cas  où 

les  panneaux  f)nt  été  exposés  à  la  fumée  des  cierges,  les  colorations  ont 

gardé  toute  leur  fraîcheur  et  pour  ainsi  dire  toute  leur  fleur.  I.ies  dégra- 

dations sont  dues  moins  à  l'altération  des  pigments  qu'aux  supports  qui  ont 
joué  et  ont  fait  écailler  par  endroits  les  enduits.  En  somme,  la  conservation 

des  tableaux  de  Grûnewald,  quand  ils  n'ont  pas  été  adultérés  par  des 
repeints  ou  massacrés  par  des  restaurateurs  maladroits,  est  aussi  parfaite 

que  celle  des  peintures  incorruptibles  des  Primitifs  flamands. 

lîl 

Ainsi  la  rechercJie  du  caractère  poussée  jusqu'au  mépris  de  toTite  correc- 

tion dans  le  dessin,  la  perspective,  l'anatomie,  les  proportions  —  et,  au 
service  de  cet  art  expressif,  des  dons  prestigieux  de  coloriste  uniques  dans  la 

peinture  allemande  de  cette  époque,  plus  préoccupée  de  la  ligne  que  de  la 

couleur  :  tels  sont  les  deux  traits  principaux  qui  distinguent  Griinewald  de 

ses  contemporains. 

Comment  définir  historiquement  son  style  ?  Griinewald  est  à  la  lisière  de 

deux  mondes  :  ce  n'est  plus  un  imagier  gothique,  ce  n'est  pas  un  artiste  de  la 
Renaissance,  au  sens  italien  du  mot.  Est-ce  un  artiste  de  transition  ?  un 

isolé  en  marge  de  son  épt)que  ?  Sous  quelle  rubrique  se  laisse-t-il  classer  ? 

Dans  quelle  catégorie  pouvons-nous  le  ranger  ? 
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Il  reste  encore  rattaché  par  des  liens  très  étroits  au  Moyen  Age,  non 

seukuiient  par  la  nature  de  ses  sujets  exclusivement  religieux,  mais  par 

Fesprit  dans  lequel  il  les  traite.  Son  réalisme  pathétique,  lirutal.  volontiers 

macabre,  a  ses  racines  dans  la  sensibilité  mystique  du  xv"  siècle.  En  même 

temps  sa  sympathie  pour  l'architecture  et  la  décoration  «  spatgotisch  •>!  est 
manifeste.  La  forme  du  retable  gothique  à  volets  lui  agrée  mieux  que  le 

cadre  du  tableau  (faïuel  à  Fitalienne.  Dans  le  retable  d'Isenheim,  les 
lùétiestaux  et  les  chapitaux  enguirhuidés  de  feuillages  des  volets  fixes,  la 

chapelle  ogivale  île  Y Aiiiioiicicrtmn  et  surtout  Textravagant  parvis  polv- 

chrome  du  Concert  d'Anges  avec  son  exubérante  décoration  florale  attestent 
son  goût  décidé  pour  les  formes  du  gothique  flamboyant.  Ce  goût  est 

d'ailleurs  tout  naturel  :  il  y  a  ime  incontestable  affinité  entre  ces  lignes 
capricieuses,  touffues,  ce  jaillissement  de  piliers,  ce  foisonnement  de  pinacles 

et  le  style  pittoresque  de  l'artiste,  tout  de  passion  et  de  mouvement. 
Malgré  cette  forte  empreinte  médiévale,  le  style  de  Grûnewald  diffère 

profondément  de  l'archaïsme  des  Primitifs  allemands.  Les  lignes  plus 
souples,  les  formes  plus  amples,  les  mouvements  plus  aisés,  la  composition 

plus  claire  et  moins  encombrée,  sont  autant  de  symptômes  qui  caractérisent 

la  naissance  d'iui  art  nouveau. 

Mais  cet  art  qui  n'est  plus  celui  de  la  fin  du  Moyen  Age  n'est  pas  non 

plus  celui  de  la  Renaissance  italienne.  Grûnewald  n'était  pas  apte  à  goûter 
la  grandeur  calme  et  la  noble  simplicité  des  formes  architecturales  de  la 

Renaissance.  Il  a  connu  de  boime  heure  le  nouveau  stvle.  sinon  par  un  contact 

direct  avec  les  originaux  au  cours  d'un  pèlerinage  en  Italie  qui  reste  j)ro- 

blématique,  du  moins  j)ar  l'intermédiaire  des  gravures  et  des  tableaux  de 

Burgkmair,  de  Diirer,  d'Holbein  qui.  à  partir  de  i3o3  environ,  se  font  à 

Nuremberg  et  à  Angsbourg  les  fourriers  de  «  l'art  welche  ».  Toutefois  si,  à 

])artir  du  triptyque  d'AschdJfenlxnirg  (iSuV),  il  emploie  exclusivement  les 

formes  importées  de  l'étranger  :  pilastres,  niches  à  coquille,  frises  de  médail- 
lons sculptés  dans  le  volet  de  Fribourg,  archivolte  avec  ornement  de 

palmettes  et  «  tempietto  »  Itrainantescpie  dans  le  Porte/iie/it  de  C.roi.r  de 

Carlsruhe,  c'est  toujours  à  contre-cœur  et  comme  pour  se  conformer  à  la 
mode.  Il  consent  à  faire:  à  la  nouvelle  religion  quelques  concessions  de  pure 

lorme,  inais  il  s'y  convertit  de  mauvaise  grâce  et  s'y  rallie  sans  conviction  : 
il  reste  an  fond  de  l'anie  fidèU-  aux  anciens  dieux. 

S'il  adopte  à  l'exemple  de  tous  ses  contemporains  le  vêtement   de   la 
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Rtinaissaace,  il  ne  s'en  assimile  pas  l'esprit:  il  reste  étranger  à  son  idéal 

scientifique  qui  avait  si  vivement  frappé  l'esprit  méditatif  de  Durer.  Jamais 

il  n'a  considéré  la  peintiu'e  comme  une  science.  Il  est  indifférent  aux  règles 
de  la  perspective,  aux  lois  de  Tanatomie  :  il  ne  songe  pas  à  fixer  par  de 

patientes  mesures,  les  proportions  normales  ilu  corps  humain,  pour  en 

déduire  une  formide  de  la  beauté.  Il  n'éjjrouve  aucune  des  curiosités  et 
des  inquiétudes  de  Léonard  et  de  Durer. 

Enfin  sa  sensibilité  n'est  pas  plus  que  son  intelligence  celle  d'un  lionmie 
de  la  Renaissance  :  les  artistes  du  Canqneceuto  manifestent  une  répugnance 

instinctive  pour  la  représentation  de  la  souffrance  physique  dans  lacjuelle  il 

se  complau.  Ils  ont  le  goût  de  la  santé  morale,  de  l'équilibre  îles  facultés; 

lui  s'abandonne  à  ions  les  i-ntraînements  de  la  passion. 

Si  Grûnewald  n'est  ni  un  artiste  du  Moyen  Age,  ni  un  artiste  de  la 
Renaissance,  le  classerons-nous  parmi  les  peintres  de  transition  qui.  comme 
Diirer.  comme  les  Ro/H«//«to  néerlandais,  .1  eau  Mabuse  et  Bernard  \an  Orlev 

par  exemple,  ont  essayé  un  compromis  entre  les  traditions  gothiques  et 

le  nouvel  Evangile  italien?  Ce  serait  profondément  méconnaître  l'originalité 
de  son  génie. 

Le  terme  qui  convient  le  mieux  pour  le  caractériser,  en  le  dépouillant 

bien  entendu  de  toute  signification  péjorative,  est  le  terme  de  baroque.  Par 

style  baroque,  il  ne  faut  pas  entendre  exclusivement  le  u  stilo  barocco  »  des 

Italiens,  issu  de  Michel-Ange  et  incarné  dans  le  Cavalier  Bernin  :  c'est  dans 

un  sens  plus  large  un  stade  tle  l'évolution  artistique  de  tous  les  peuples.  L'art 

grec  a  eu  sa  période  de  style  baroque  à  l'époque  hellénistique  (');  l'art  du 
Moyen  Age  a  traversé  cette  crise  à  la  fin  du  gothique.  Le  style  baroque  du 

xv!!**  siècle  qui  succède  en  Italie  à  la  Renaissance  et  qui  d'Italie  se  répand 

dans  l'Europe  entière,  n'est  qu'une  forme  particulièrement  prégnante  de  ce 
style. 

Si  nous  cherchons  à  quelle  famille  d'artistes  s'apparente  Grûnewald.  c'est 
aux  peintres  et  aux  sculpteurs  baroques  du  xvii"  siècle  que  nous  sommes 
amenés  à  le  comparer.  Leur  sensibilité  est  toute  pareille.  Tous  les  granils 

peintres»  baroques  »  du  xvif  siècle  rivalisent  dans  l'horreur  avec  Griinewald. 
Ils  vont  chercher  dans  la  légende  des  saints  les  martvres  les  plus  atroces,  les 

(i)  Sculptures  de  l'autel  de  Pergame  au  Musée  de  Berlin. 
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scènes  de  boucherie  les  plus  écœurantes.  Ribera  se  complaît  à  écorcher 

tout  vif  saint  Barthélémy,  Rubens  iirandit  la  langue  arrachée  de  saint  Liévin, 

Poussin  lui-même,  entraîné  dans  cette  sauvage  bacchanale,  dévide  les 

intestins  de  saint  I^rasme.  L'art  de  Griinewald  présente  des  anahjgies 

particulièrement  irappautes  avec  le  naturalisme  Ijrntal  de  l'Kcule  espagnole 

ijui  {prolonge  au  xvii"  siècle  l'art  réaliste  et  pathétique  que  la  France  et 

TAUemague  avaient  connu  au  xv'  siècle.  Rien  ne  ressemble  davantage 
au  Christ  terrifiant  de  Colniar  et  de  Carlsruhe  que  les  Christs  en  bois 

polychrome,  tout  dégcjuttants  de  sang,  du  Musée  de  Valladolid,  ou  que 

le  Triomphe  de  la  Mort  d'un  réalisme  repoussant  que  Juan  \'aldes  Leal 

a  peint  à  Séville  pour  l'hôpital  de  la  Caridad.  C'est  de  part  et  d'autre 
le  même  goût  pour  les  sujets  cruels  et  macabres,  la  même  recherche  de 

l'émotiun   violente. 

Les  caractères  essentiels  du  stvle  baroque,  tels  qu'ils  ont  été  définis  jtar 
Wôlffiin  (1),  sont  la  composition  jjar  masses  et  le  mouvement.  «  Massigkeit 

iind  Bewegung  sind  die  Prinzipien  des  Barochstils.  »  Le  style  de  la  Renaissance 

est  un  stvle  linéaire,  son  idéal  est  l'eurvthmie  et  la  pureté  des  lignes.  Le 

style  baroque  est  au  contraire  un  stvle  pitt(5rescpie  :  l'ombre  et  la  lumière 

sont  ses  éléments.  En  outre,  autant  l'art  classique  est  par  essence  calme  et 

mesuré,  autant  l'art  baroque  est  mouvementé  et  pathétique  :  il  veut  agir 

sur  les  neri's.  frapper  fort,  subjuguer  à  tout  prix,  lu  jiour  atteindre  ce  but, 

il  ne  craint  pas  d'exagérer  les  proportions  de  Fceuvre  d'art  jusqu'au  déme- 

suré, au  colossal,  aux  dépens  de  l'harmoiiit'  des  formes.  Pour  lui  hi  beauté 

n'est  pas  dans  l'harmonie,  mais  dans  la  force. 

D'apiès  Dehio  (2),  le  caractère  spécifique  ilu  stvle  baroque  serait  la  disso- 
nance utilisée  sciemment  connue  moyen  artistique  {^Dissoiianz  a/s  bewusst 

angeweiidetes  Kunstmittel),  la  recherche  des  ell'ets  tle  contraste,  l'asymétrie 
érigée  en  règle.  Il  v  a  tout  avantage  à  élargir  cette  définition  trop  étroite 

en  disant  que  ce  qui  caractérise  l'art  baroque  par  opposition  à  l'art  classique 

de  la  Renaissance,  c'est  qu'autant  celui-ci  est  pénétré  de  l'idée  d'un  rapport 

nécessaire  entre  les  différentes  parties  de  l'œuvre  d'art,  tel  qu'aucun  détail  ne 

(i)  WoLFFLiN,  Renuissaiict  untl  Baroch.  Munich,  1S8S.  3»  édit.,  1908.  L'auteur  étudie 

spécialement  l'art  baroque  à  Rome  au  xvi"  et  au  xvii«  siècle;  mais  son  analyse  a  une  portée 
plus  générale.  —  Schmarsow,  Barock  und  Ruhoho.  Leipzig,  1897. 

(2)  Dehio  et  Bïzold,  Dit  Kinhlnlit  Bdiikiinsl  Un  Ahtiullandti.  II.  Dehio.  Jahrb.  liir  pr. 
Kunsls. 
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puisse  être  inuditié  ou  chantée  de  place  sans  détruire  le  tout  ('),  autant  l'art 
l)aroqae  affecte  cV arbitraire  dans  le  traitement  et  la  combinaison  des 

formes  (-).  La  dissonance  systématique  dont  parle  Deliio  n'est  qu'un  cas 
particulier  de  cet  arbitraire  fondamental,  qui  est  à  la  fois  le  principe  et, 

pour  certains  juges,  la  condamnation  de  l'art  baroque. 
Tous  ces  critères  du  style  baroque  :  la  composition  par  masses  de 

lumière  et  d'ombre  substituée  à  une  combinaison  eurythmique  de  lignes,  le 

dynamisme,  les  disparates,  l'arbitraire  dans  le  traitement  des  formes,  ne 

s'appliquent-ils  pas  à  l'art  de  Grûnewalil  ?  Et  s'il  en  est  ainsi,  n'av()ns-n(jus 
pas  raison  de  dire  que  Grûnewakl  est  le  premier  et  le  plus  grand  peintre 

baroque  île  l'Allemagne? 
Cette  définition  du  style  baroque,  pris  dans  un  sens  très  large,  non  pas 

comme  nu  style  historique  déterminé,  mais  comme  un  principe  général 

pouvant  mcxlifier  tous  les  styles  à  un  certain  stade  de  leur  évolution,  est 

d'une  importance  capitale  pour  l'intelligence  de  l'art  allemand  ancien  à  sa 

période  d'apogée,  au  xv'  et  au  xvi"  siècle.  En  Allemagne,  ainsi  que  d'ail- 

leurs dans  tous  les  pays  du  Nord,  le  style  baroque  n'a  pas,  comme  en  Italie, 
succédé  au  style  de  la  Renaissance  :  «  Le  gothique  tardif  des  Germains  est 

déjà  le  style  baroque  latent  »  ÇDie  spâte  Gotik  (1er  Germanen  ist  latentes 

Barocli),  et  la  Renaissance,  importée  d'Italie,  ne  s'est  imposée  aux  Alle- 

mands qu'en  s'associant  au  style  baro(jue.  L'étude  des  arts  mineurs,  par 

exemple  de  l'orfèvrerie  d'Augsbourg.  montre  peut-être  encore-  plus  claire- 

ment que  l'histoire  de  l'architecture,  de  la  peinture  et  de  la  sculpture  alle- 
mandes, à  quel  point  le  gothique  tardif  et  le  baroque  se  sont  rejoints  et 

pénétrés  pendant  trois  siècles  Q). 

En  d'autres  termes,  il  est  faux  de  se  représenter,  connue  on  le  fait  géné- 

ralement, l'évolution  de  l'art  allemand  connue  j)arallèle  à  l'évolution  de 

l'art  italien,  avec  trois  phases  i)ien  distinctes  :  le  stvle  gothique,  le  style 

Renaissance,  le  style  barocpie.  Il  n'y  a  pas  eu,  à  strictement  parler,  de 
Renaissance  allemande.   L'Allemaiine    n'a   connu   du   xv'   au   xvif   siècle 

(i)  C'est  la  ilèrinition  que  L.  B.  Albeiti  tloiuu'  do  Part  classique-.  La  beauté  ust  ussentiel- 
leinent  pour  lui  une  Uarniouie  résultant  du  rapport  nécessaire  des  parties. 

(2)  Hedicke,  Uegriff  uiul  ll'esen  des  Barock.  Repertor.,  1911. 

(3)  Cette  théorie  a  été  développée  par  Dehio  à  [jropos  du  sculpteur  luavi-iiçais  llaiis 
Backofen  dans  un  important  article  publié  en  ii)Oi)  dans  1  '  Jahrhuch  ihr  prtim.  Kiiii  tninimlum^tii. 
«  Dtr  Meister  des  GeminingtndtnkinaU  un  Dom  zu  Miiinz.   « 

CRUNEWALD  4l 
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qu'un  Style  unique,  le  style  baroque,  déjà  préfornié  dans  le  style  gothique 

tardif,  et  très  superficiellement  teinté  au  xvi'  siècle  d'éléments  empruntés  à 
la  Renaissance  italienne. 

Ainsi  s'explique  que  Grlinewald,  à  peine  effleuré  par  le  souffle  de  la 
Renaissance,  nous  apparaisse  à  la  fois  comme  un  héritier  des  Gothiques 

du  xv"  siècle  et  un  précurseur  des  Baroques  italiens  et  espagnols  du 

xvii'  siècle.  Au  xvf  siècle  ces  deux  grands  courants  se  reuccjutrent  en 
Allemagne  et  Grûnewald,  comme  le  sculpteur  mavençais  Backofen,  avec 

qui  il  s'apparente  si  étroitement,  se  situe  pour  ainsi  dire  au  confluent  du 
gothique  tardif  et  du  baroque. 

Le  stvle  de  Grûne\\'akl  n'est  donc  nullement  mi  style  hybride,  un 
compromis  entre  la  manière  tudesque  et  là  manière  welche.  Son  œuvre,  en 

apparence  assez  hétérogène,  ressemble  à  ces  statues  de  bronze  qui,  malgré 

quelques  pailles,  sont  d'un  pur  métal.  C'est  cette  forte  unité  organique  qui 
différencie  peut-être  le  plus  profondément  le  style  de  Grûnewald  du  style 
de  Durer. 

Diirer  est,  contrairement  ;\  l'opinion  connnune,  le  tvpe  de  l'artiste  de 
transition  tiraillé  entre  deux  esthétiques  (').  Il  y  a  dans  son  art  quelque 

cliose  d'indécis,  de  problématique  ou,  })our  mieux  dire,  un  dualisme  latent 

qu'il  n'a  jamais  [)u  surmonter.  Par  son  tempérament  et  son  éducation,  il 

appartient  à  l'art  gothique,  mais  l'Italie  lui  révèle  un  idéal  nouveau  de 
grandeur.  Dès  lors  il  va  tenter  de  concilier  ces  deux  mondes  opposés  : 

Schongauer  et  Mantegna,  la  tradition  nationale  et  l'idéal  latin.  Alcjrs  que 
ses  contemporains  se  contentent  de  combiner  superficiellement  ces  deux 

éléments,  lui  rêve  d'une  synthèse  plus  profonde.  Ses  forces  s'usent  dans 
cette  lutte.  Au  moment  où  dans  sou  diptyque  des  Apôtres  il  parait  sur  le 

point  d'y  réussir,  le  tragique  de  sa  destinée  veut  qu'il  meure,  connue  Moïse 
devant  la  Terre  Promise. 

GriineAyald  n'a  pas  connu  ces  incertitudes  et  ces  angoisses.  Il  est  resté 
sourd  aux  incantations  de  la  Sirène  italieinie.  Il  a  refusé  de  se  plier  à  la 

discipline  de  l'an  de  la  Renaissance  qu'il  sentait  en  contradiction  avec  ses 
instincts,  avec  son  éducation,  avec  son  génie. 

En  ce  sens,  il  nu'^rite  beaucoup  mieux  que  le  maître  de   Nuremberg, 

(l)    Cf.   WÔLFFLIN,   op.   Cit. 
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dont  les  Romantiques  avaient  fait  le  porte-drapeau  de  l'art  national,  d'être 
appelé  le  plus  allrmand  de  tons  les  artistes  allemands  (').  Car  si  jamais  artiste 

eut  la  nostalgie  d'une  beauté  étrangère,  c'est  Di'uer,  qui  est  déjà  un  Italia- 

nisant. Ouant  à  Holbein,  c'est  un  cosmopolite.  Dans  cette  crise  de  l'art 
allemand,  le  véritable  tenant  de  la  tradition  natiiMiale  est  Griinewald.  Son 

œuvre  nous  offre  un  des  types  les  plus  purs  de  l'art  germanique  avant 
l'heure  où  il  se  métissa  d'italianisme. 

(i)  Der  dcutscheste  dcr  dcutschen  KiïnslUr. 





CHAPITRE  II 

L'INFLUENCE  DE  GRÛNEWALD 

Obstacles  qui  ont  entravé  son  rayonnement. 

I.  —  Son  influence  sur  l'École  allemande  du  xvi'  siècle.  —  a)  Sur  les  peintres  et  sculpteurs 
de  Francfort  et  du  Rhin  moyen  :  Grimmer,  Uftenbach.  —  b)  Sur  les  autres  artistes  alle- 

mands :  Diirer,  Baldung  Grien,  Cranach,  Altdorfer,  Holbein. 

II.  —  Son  influence  sur  TEcoIe  hollandaise  du  xvii'  siècle,  par  rintermédiaire  d'.Vdam  Elshei- 
luer.  Griinewald  précurseur  de  Rembrandt. 

III.  —  Son  influence  sur  la  peinture  allemande  moderne.   Bocklin  découvre  les   (;riine\vald  de 
Col  ma  r. 

Cette  influence  est-elle  destinée  à  rester  cantonnée  dans  les  pays  germaniciues  ?  Griini-wald  et 
la  l'Vance. 

IL  est  certains  artistes  qui  fout  plus  grande  figure  dans  l'histoire  tle 

l'art  par  leur  influence  que  par  leur  œuvre.  Ce  u"est  pas  le  cas  de 
Griinewald.  Son  influence  a  été  relativement  peu  étendue  et  peu 

})rofonde  poiu'  plusieurs  raisons. 
La  première  est  jirécisément  le  caractère  foncièrement  germanicjue  de  son 

art.  A  une  époque  où  le  triomphe  de  l'italianisme  s'affirmait  dans  toute 

l'Europe,  les  œuvres  de  Ciriinevvald  qui  péchaient  comme  à  plaisir  contre 
tant  de  règles  enseignées  dans  les  Académies,  devaient  fatalement  paraître 

surannées,  désuètes  et  entachées  de  «  barbarie  gothique  ». 

Eu  second  lieu,  (iriinewakl  n'avait  aucune  des  qualités  qui  font  le  chef 

d'école.  Ses  dons  de  coloriste  et  de  visionnaire  sont  de  ceux  qui  ne  se  commu- 
niquent pas.  Il  était  réfractaire  à  tout  dogmatisme,  hostile  à  ttnite  tliscipliiie 

et  par  surcroît,  s'il  faut  en  croire  Sandrart,  d'humeur  assez  insociable.  La  péda- 

gogie n'était  pas  son  fait.  Jamais  l'idée  ne  lui  serait  venue  d'écrire  un 
manuel  comme  celui  (jue  Diirer  méditait  de  publier  sous  ce  titre  naïf  :  La 

Nourriture  de  l'apprenti  peintre  (^Die  Speis  des  Malerknahen). 
Enfin,  il  ne  faut  pas  oublier  que  la  popularité  de  .Schongauer,  de  Durer, 

d' Holbein,  est  due  en  grande  partie  à  leurs  gravures  sur  cuivre  ou  sur  bois 
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qui  circulaient  daus  It's  pays  Itis  plus  éloignés  et  répandaient  partout  leur 
nom  :  ces  planches  servaient  de  modèles  aux  sculpteurs  sur  bois,  aux 

peintres  verriers,  aux  orfèvres  et  aux  armuriers  d'Augsbourg,  aux  potiers 

d'Urhino,  aux  émailleurs  de  Limoges,  (rriinewald  n'a  pas  eu  recours  à  cet 
incomparable  moyen  de  diffusion  artistique  que  sont  les  arts  graphiques.  Il 

ne  pouvait  agir  que  sur  ceux  qui  avaient  eu  l'occasion  de  voir  ses  peintures, 

et  bien  rares  étaient  les  privilégiés  qui  pouvaient  admirc^r  son  chef-d'œuvre, 

le  retable  d'Isenheim,  relégué  loin  des  grandes  villes  dans  une  abbaye  vos- 

gienne. 
Ces  raisons  suffisent  à  expliiitier  pourquoi  Ciriine\\ald  est  de  tous 

les  grands  artistes  allemands  de  son  époque  celui  dont  le  nom  a  le  moins 

rayoïmé  par  delà  les  frontières  de  l'Allemagne.  La  France  et  l'Italie  l'ont 

complètement  ignoré.  Son  influence  ne  s'est  exercée  que  sur  les  écoles 

germaniques  :  l'École  allemande  du  xvf  siècle,  l'Ecole  hollandaise  du 

xviT  siècle  et  enfin  l'hlcole  allemande  moderne  où,  après  une  longue  périt)de 

d'oubli,  sa  gloire  renaît  comme  une  fianmie  sous  la  cendre.  Les  trois  repré- 
sentants les  plus  authentiques  de  sa  lignée  à  travers  les  âges  sont  Baldung 

Grien.  Rembrandt  et  Bocklin. 

I 

Avant  de  préciser  son  influence  sur  l'Ecole  allemande  du  xvi'  siècle  en 

général,  examinons  d'aijord  si  l'on  peut  relever  des  traces  d'une  influence 
locale  de  Griinewald  dans  la  région  du  Rhin  moven  où  il  est  né  et  notam- 

ment dans  les  deux  centres  artistiques  où  il  a  passé  presque  toute  sa  vie  : 

Francfort  et  Mavence.  Des  témoignages  de  Vincent  Steinmeyer,  Balthasar 

Moncouys  et  Sandrart,  il  résulte  que  le  souvenir  du  maître  s'était  perpétué 

à  Francfort  jusqu'à  la  fin  du  xviT  siècle,  au  moins  paruu'  im  petit  groupe 
d'artistes  et  d'amateurs. 

Il  ne  semble  pas  avoir  formé  un  grand  nombre  d'élèves.  Sauf  clans  le 

triptyque  d'AschiiJJeiihoiiri^.  nous  ne  saisissons  nulle  part  dans  son  œuvre  la 

trace  visible  d'une  collaboration  avec  des  apprentis.  Nous  ignorons  le  nom 

de  ce  disciple  —  d'ailleurs  médiocre  —  qui  a  peint  sur  le  revers  des  volets 
une  Adoration  des  Mages  ainsi  que  les  deux  panneaux  avec  les  figures  de 

saint  Georges  et  de  saint  Martin  encore  en  place  à  la  Collégiale  d'Aschaffen- 

bourg,  dans  l'ancienne  chapelle  de  Sainte-Marie-aux-Neiges. 
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Une  hrochure  récente  de  P.  Glaser  (')  attribue  à  tort  à  Grûnewald  six 

petits  tableaux  du  Musée  historique  de  Francfort  provenant  de  l'église  des 
Dominicains  qui  représentent  des  scènes  (ie  la  Passion.  Ces  tableaux  sont 

des  copies  presque  serviles  de  la  Grande  Passion  de  Diirer,  mais  le  coloris  en 

est  remarquable,  et  sur  l'un  d'eux  on  reconnaît  le  portait  de  (irimewald, 

tel  qu'il  nous  a  été  transuiis  par  le  dessin  d'Erlangen.  Il  est  possible  que  ce 

cycle  soit  l'œuvre  d'un  de  ses  élèves. 
Le  seul  de  ses  élèves  directs  dont  Sandrart  nous  ait  transmis  le  nom  est 

un  certain  Hans  Grimmer  de  Mayence  qui  «  était  aussi  en  son  temps  un 

peintre  très  célèbre  et  c|ui  a  produit  également  beaucoup  de  bons  ouvrages  i>. 

Nous  ne  connaissons  aucune  œuvre  qu'on  puisse  lui  attribuer  avec 
certitude.  Mais  peiu-ètre  faut-il  lui  assigner  certaines  œuvres  griinewal- 
diennes  comme  le  Jugement  dernier  du  Musée  germanicjue  de  Nuremberg  et 

une  Allégorie  de  la  Rédemption  par  l'Eglise,  au  Musée  Suermondt  d'Aix-la- 

Chapelle,  qui,  tout  en  n'étant  pas  de  Griinewald,  sont  cependant  assez 
proches  de  lui. 

Grimmer  transmit  à  son  élève  Philippe  UfTenbach  (^)  (1566-1636)  le 
culte  de  Grûnewald  et  lui  légua  une  précieuse  collection  de  dessins  du 

maître.  Nous  savons  peu  de  chose  de  ce  peintre  de  transition.  Sa  copie  de 

l'Ermite  aveugle  de  Griinewald  signalée  par  Boisserée  (f)  a  disparu.  En 
revanche  on  a  retrouvé  dans  la  Collection  Holzhausen  de  Francfort  à  l'occa- 

sion d'une  exposition  organisée  en  igii  à  l'Institut  Staedel,  son  œuvre 
capitale  :  un  tableau  signé  et  daté  de  i588  figurant  La  Jlerge  et  les 

saintes  Femmes  en  pleurs  au  pied  du  Gulgothn.  Il  est  représenté  en  outre  au 

Musée  historique  de  Francfort  par  une  Assomption  de  la  Vierge  de  i5<i9  qui 

appartenait  à  l'église  des  Dominicains. 

Dans  la  région  de  Francfort  et  du  Rhin  moyen,  l'influence  de  Griine- 

wald s'est  exercée  également  sur  la  sculpture  (^).  Non  pas  qu'il  ait  jamais 
manié  lui-même  la  gouge  ou  l'ébauchoir.   Nous  avons  vu   que   les    sculp- 

(1)  P.  Glaser,  Sachs  unlxkanntt  Grûnewald  im  Stàdtischen  Historichni  Afastum  zii  Franhfurl. 

Frankfurt,  1912.  —  Cari  Gebhardt,  Grûnewald-Schule  in  Franhfurt.  Monatsh.  f.  Kunstw.,  1912. 

(2)  Donner  von  Richter,  Ph.  Uffenhach.  Arrhii.:  fur  Frankfurts  Geschichlc  und  Kuiist.,  -2, 
VII.  Frankfurt,  ir)o5. 

(3)  Boisserée,  Mahhreien  in  Dtutschland. 

(4)  A.  Feigel,  Skulpturen  im  Stile  Griinewalds.  Miinchner  Jahrbuch  der  bildenden  Kunst,  1909. 

Neuerwerbungen  der  Plastihsammlung  des  Landesniuseums  zu  Darmstadt,  pp.  4i-5S. 
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tares  du  retable  (risenhcim,  tout  en  étaut  digues  de  ses  peintures,  ne  peu- 

vent pas  être  de  lui.  Mais  certaines  sculptures  du  Musée  de  Darnistadt, 

provenant  de  la  région  d'Aschaffenhourg,  prouvent  que  quelques  imagiers 

rhénans  s'inspiraient  parfois  très  directement  des  Crucifixions  ou  des  Mises 
au  touiheau  de  Griinew^ald. 

T/exemple  le  plus  frappant  de  cette  influence  est  un  groupe  de  la  Cruci- 

Ji.rion  en  hois  polychrome,  grandeur  nature,  provenant  de  l'ancienne  église 

des  Johannites  à  Moshach,  près  d'Aschaffenbourg.  Les  défauts  de  proportion 
des  figures,  le  stvie  des  draperies,  le  tvpe  de  saint  Jean  et  surtout  la  tête  du 

Christ  qui  ressemble  d'une  façon  saisissante  au  Christ  de  la  Pietà  d'Aschaf- 
fenbourg mettent  cette  filiation  hors  de  doute.  Mais  chez  cet  imitateur  ano- 

nyme, l'àpreté  de  Grûnewald  s'édulcore.  Le  Christ  perd  de  sa  rusticité; 
ses  formes  plus  élégantes  se  rapprochent  davantage  du  canon  de  la 
Renaissance  italienne. 

Le  plus  grand  sculpteur  mavençais  de  cette  époque,  Hans  Backofen  (  '), 

a-t-il  subi  rinfluence  de  Gri■me^vald  ?  Il  est  difficile  de  l'affirmer,  bien 

(ju'on  puisse  relever  entre  les  deux  maîtres  de  nombreuses  affinités.  Ils 
étaient  peut-être  originaires  de  la  même  région  :  car  le  lieu  de  nais- 

sance de  Backofen  est  sans  doute  le  village  de  Sulzbach,  près  d'Aschaf- 
fenbourg. En  tout  cas  ils  ont  été  patronnés  par  les  mêmes  mécènes  :  le 

riche  drapier  Jacob  Heller  qui.  l'aimée  même  ot'i  il  offrait  aux  Domi- 
nicains de  Francfort  le  fameux  retable  de  Diïrer  au(]uel  avait  collaboré 

Grûnewald,  commanda  à  Backofen  le  Calvaire  du  cinu'tière  de  la  cathédrale, 

et  rarchevècjue  Albert  de  Brandebourg  qui  ornait  le  Dôme  de  Mayence  à 

la  fois  des  retables  de  Grûnew^ald  et  des  monuments  funéraires  de  Backofen. 

Le  plus  beau  de  ces  monuments  qui  représente  l'Électeur  Uriel  de  Gem- 
mingen  agenouillé  au  pied  de  la  croix  entre  deux  saints  évêques,  ses 

patrons,  rappelle  par  l'opposition  des  masses  d'ombre  et  de  lumière  et  par 

l'agitation  des  draperies,   le  style   baroque  de   Gri■lne^vald. 

L'influence  de  (rrûnewald  n'est  pas  localisée  à  Francfort,  à  Mayence 
et  tians  la  région  du  Rliin  inoven.  Aucun  des  grands  artistes  allemands  du 

xvi'  siècle  n'a  échappé  à  l'ascendant  de  son  génie.  La  Franconie,  l'Alsace, 
la  Souabe  et  la  Bavière  lui  ont  payé  tribut. 

(1)  Dehio,  Dtr  Meister  des  Gemmingendenkmals  im  Dont  zu  Mainz.  Jahrh.  der  preiiss. 
Kuiists,,  1909. 
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Nous  avdiis  vu  (jup  Di'irer  Ini-mêine  n'est  pas  sans  avoir  tin'  ((U('li|ne 

piollt  de  ses  rapports  personnels  avec  Cirunewald.  S"il  v  a  ciu/,  (  iriiiicwald 
quelques  réminiscences  duréricnnes,  en  revanche  les  rcchenlus  de  clair 

obscur  qui  apparaissent  dans  l^euvre  gravé  de  Di'irer  à  parlir  de  i3oS  ont  pu 

être  iiisj)ir(''es  par  le  gran<l  colo- 

riste qui  venait  de  collaborer  a^■ec 
lui  an  rptdble  Ilcller. 

Le  peintre  strasbourgeois 

Hans  Baldung  Grien  ('),  tient 
à  la  (ois  de  Diirer  et  de  Cirune- 

M^ald.  Il  fit  son  apprentissage  h 

Nuremberg  dans  l'atelier  de  Di'i- 
rer et  il  en  conserva  toute  sa  vie 

l'empreinte.  II  resta  d'ailleurs  en 
relations  intimes  avec  son  maître, 

rpii,  lors  de  son  voyage  au  Pavs- 

Bas,  emportait  avec  lui  un  lot  de 

gravures  de  Baldung  pour  les 
vendre  à  la  foire  de  Francfort. 

Peut-être  est-ce  dans  l'atelier 
de    Durer   rjiie    Baldung   connut 

Griinewald.    En    tout    cas,    cette 

rencontre  devait  avoir  pour  son 

développement    une    importance 

décisive.  «  C'est  Griinewald,  écrit 
Janitschek,  qui  ouvrit  les  yeux  de 

Balciung    et    lui    révéla    sa    vraie 

nature  (2).  » 

A  l'épcique  où  le  Franconien 
Griinewald   achevait    en    Alsace 

son  retable  d'Isenheim.  l'Alsacien 

Baldung  se  voyait  confier  dans  le  ^ 

pays  de  Bade  l'exécution  du  retable  de  la  cathédrale  de  Fribourg-en-Brisgau. 

(1)  Terey,   Die  Handzeichnungen   von   H.   Balihiiif;  Gneii.  Su^asboiirt;,   i8i|3.  Du    GeiniiUic 
d(s  Hans  Baldung  Grien.  Strasbourg,  iSgfi. 

(2)  Griinewald  ist  es  der  die  eigentlicht  Natur  Baldiuiiss  uitbindet. 

MOXr.MENT    KUNÉKAinE 

DE    l'arlHEVÊQUE    IRIEI.    VON    GEMMINGEN 

Far  Haii>  Backofen  (catbcdralc  df  Mavcncc). 
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De  Friliiiiiri;  à  Iscnheiiii  In  (iistaiirc  était  petite.  Il  est  certain  (|iie  Baldiuig 

profita  lin  voisinage  et  qu'il  lit  plus  d'une  fois  le  pèlerinage  d'Isenheim.  Dès 

i.')ii,  il  s"ins]iirait  lie  la  Ttiitatian  de  saint  Antoine  de  Gri'inewald  dans  une 
gravure  sur  bois  du  livre  de  la  Grenade  (Granatapfel)  édité  à  Stras- 

bourg (').  En  i5v20,  il  reprenait  ce  thème  de  la  Tentation  dans  un  carton 

de  vitrail  destiné  à  la  chapelle  Locherer  de  la  cathédrale  de  Fribcmrg. 

Le  maitre-autel  de  Fribourg  ('■')  aurpiel  il  travailla  de  i5i3  à  i5i7  et 
qui  est  son  œuvre  capitale  trahit  par  de  nniltiples  réminiscences  Timpression 

profonde  qu'avait  faite  sur  lui  le  grandiose  polyptyque  d'Isenheim.  Sans  doute 

le  panneau  central  du  ('.onroiineinent  de  In  ]'ierge  a  été  conçu  sotis  Finfluence 
du  Couronnement  peint  par  Durer  pour  le  retable  Heller  de  Francfort  et  il 

laut  reconnaître  que  la  Crucifixion  peinte  au  revers  est  totit  à  fait  indépen- 

dante des  Crucifixions  de  Grûnewald.  Dans  le  retable  d'Isenheim,  un  silence 
poignant  règne  autour  du  Crucifié,  (pii  agonise  seul  dans  la  nuit  :  Baldung, 

au  contraire,  reste  fidèle  au  schéma  traditionnel  ihi  xv"  siècle  et  évoque  au 
pied  des  trois  croix  du  Christ  et  des  larrons  le  grouillement  pittoresque  et  la 

rumeur  d'une  foule  bariolée. 

En  revanche,  les  quatre  panneaux  des  volets,  qui  constituent  im  charmant 

(|ua(lriptvque  en  l'hoimeur  de  la  Vierge,  décèlent  à  de  nombreux  indices 

l'influence  du  maître  d'Isenheim  :  dans  Y  Annonciation  par  exemple,  on 

observe  des  effets  d'éclairage  et  de  clair-obsciu'  dont  l'origine  n'est  pas  dou- 
teuse :  la  lumière  entre  à  flots  par  une  fenêtre  haute  et  dans  les  rais  de  lumière 

(]tie  Dieu  projette  sur  la  Vierge  élue,  la  Colombe  mystique  plane  au  milieu 

d'un  halo.  Dans  la  Nativité,  Baldung  emprunte  à  Griinewald  le  motif  de  Jésus 

source  de  lumière;  la  lueur  surnaturelle  qui  filtre  des  chairs  de  l'Enfant 
éclaire  la  Vierge  agenouillée  et  le  visage  de  Joseph.  Baldung  reprendra  plus 

tard  ce  motif  dans  une  charmante  Nativité  de  i5'2o  qui  était  conservée  à 

la  Galerie  du  château  d'Aschaffenbourg  et  qui  a  été  transférée  en  1911  à  la 
Pinacothèque  de  Mimich. 

Les  relations  entre  Baldung  et  Grûnewald  se  prolongèrent  longtemps 

après  l'achèvement  des  deux  retables  d'Isenheim  et  de  Fribourg.  Car  ils 

furent  patronnés  l'un  et  l'autre  par  le  cardinal  Albert  de  Brandebourg. 
Baldimg   fut   de   ceux    qui   collaborèrent   avec    Griinewald    à   la  décoration 

fi)  KrïGi.EB,  iirt.  cit.  Mona^th.  f.  Kiimtw..  I,  ii)oS. 

(2)  Baumgarten,  Dir  Frciburgcr  Hochaltar  Itunstgeschichilich  gewùrdigt,  Strasbourg.  i(jo4. 
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de  l;i  Cullcgiule  (k-  Halle.  C'est  de  Halle  que  provieiiuent  sou  Ailuratiuii 
des  Mages  avec  saint  Georges  et  saint  Maurice  (Musée  de  Berlin),  et 

plusieurs  tableaux  transportés  plus  tard  à  AschafFenbourg,  notamment  un 

Christ  en  croix  entre  les  deux  larrons  timbré  des  armoiries  d'Albert  de 
Brandebourg. 

Même  si  les  circonstances  de  leur  vie  n'avaient  pas  ainsi  contribué  à 

rapprocher  les  deux  peintres,  ils  se  seraient  sentis  attirés  l'un  vers  l'autre 
par  des  affinités  profondes  de  tempérament.  Ils  avaient  tous  les  deux  reçu  en 

partage  une  imagination  puissante,  le  goût  du  fantastique  qui  s'allie  chez 

Balduug  à  une  sensualité  toute  pa'ienne,  comme  en  témoignent  les  dessins  où 
il  évoque  trobscèues  sabbats  de  sorcières  dans  la  nuit  de  Walpurgis  et  les 

petits  tableaux  à  la  fois  macabres  et  lascifs  (Musée  de  Bâle)  où  il  accouple 

la  Luxure  et  la  Mort.  Tous  les  deux  manifestent  la  même  prédilection 

pour  les  couleurs  vives.  Mais  c'est  là  que  se  révèle  l'infériorité  radicale  de 

Balduug.  Il  a  {tu  emprunter  à  Grùnewald  les  éléments  d'une  palette  écla- 
tante :  malheureusement  il  ne  sait  pas  les  accorder.  Il  juxtapose  des  teintes 

plates  qui  ne  se  relient  pas  les  unes  avec  les  autres.  C'est  un  enlumineiu- 
ou  plutôt  un  peintre  verrier  :  car  ses  tableaux  bariolés,  aux  tons  crus,  sont 

conçus  et  traités  ccMume  les  vitraux  dont  il  avait  l'habitude  de  dessiner 
les  cartons  (Glasvisierungeii)  ('). 

Par  l'intermédiaire  de  Balduug,  Grùnewald  agit  indirectement  sur  les 
peintres  et  les  graveurs  de  la  Suisse  allemande  qui  était  à  cette  époque  une 

véritable  dépendance  artistique  de  l'Alsace  (^).  Urs  Graf  de  Soleiu-e  et 
Nikolaus  Manuel  de  Berne,  surnommé  Deutsch,  ont  beaucoup  appris  des 

gravures  en  clair-obscur  de  Baldung. 

Les  rajjports  de  Cirûnewald  avec  Lucas  Cranach  ne  sont  pas  très  bien 

éclaircis.  Peut-être  sont-ils  plus  anciens  qu'on  ne  le  suppose  ct)mmunément  et 

antérieurs  à  l'établissement  de  Cranach  à  Wittenberg  (j).  Ce  qui  plaide  en 

faveur  de  cette  opinion,  c'est  C[ue  la  première  peinture  connue  de  Cranach,  sa 
dramatique   Crucifixion  de    1^03,  autrefois    à    Schleissheim   et    maintenant 

(i)  Le  Musée  île  Berlin  possède  linéiques  très  beaux  vitraux  exécutés  sur  les  dessins  de 
Baldung. 

{1)  B.  Haendcke.  Du  schwtiztrisclie  Miiltret  im  AT/  Jhh.  Aaraii.  1S93. 

(3)  ScHUCiiARUT,  Lucas  Crunach  d.  A.  ]  vol.  Leipzig.  1S71.  —  Fle<:.hsig,  Cniniichstxtdim. 

Leipzig,  1900.  —  WoRRiNGER,  Lucas  Cranach.  190S.  — ■  Réau,  Lucas  Cranach  {Rcvut  île  l'Art 
ancien  et  moderne,  1909). 
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transférée  à  la  Piiiacdllièquc  de  Munich,  a  pu  être  attribuée  jatlis  à  Cirûne- 

wakl.  et.  (le  lait,  à  eu  juger  par  l'audacieuse  asymétrie  de  la  coiiipositiDU, 
par  le  paysage  orageux  sur  lequel  se  détache  le  curps  pâle  du  tlrucihé, 

jiar  la  draperie  tumultueuse  qui  flutte  autour  de  ses  reins  comme  une 

banderole,  le  point  de  dé])art  des  deux  maîtres  semble  avoir  été  à  peu  jjrès 
le  même. 

Bien  tiiie  la  |)roduction  de  Crauach  ait  pris  de  bomie  heure  un  caractère 

industriel,  il  est  cependant  revenu  plus  tard,  dans  im  tableau  dont  la  Pinaco- 

thèque de  Munich  a  dépouillé  la  Galerie  d"Augsboiu-g  et  (jui  représeiue  le 
Cardinal  Albert  de  Braiidebouri^  à  i^euou.r  devant  un  Cnicifi.r.  au  pathéticjue 

grïmewaldieu  de  la  Crucifi.rion  de  i5o3. 

L'amitié  de  Lucas  Cranach  pour  son  compère  Martin  Luther  ne  l'empê- 

chait  ])as  de  travailler  en  même  temps  que  Baldung  et  Clrhuewald  jioin-  le 
carilinal  Albert  de  Brandebourg  qui,  de  i5i20  à  1330  environ,  commanda  à 

l'atelier  de  Wittenberg  tout  un  lot  de  retables  destinés  à  sa  Collégiale  de 
Halle.  Le  fait  que  Passavaiu  et  Waagen  aient  pu  attribuer  ces  (euvres 

à  Grïmewald  j)ronve  (pu-  leur  auteur  véritable,  «jui  semble  avenir  été 
Hans  Cranach,  subit  dans  une  certaine  mesure  la  domination  du  génie  de 

(.riïiiewakl  a^■c■c  (|ui  il  eut  peut-être  des  relations  persoimelles  pendant 
son  séjour  à  Halle. 

Bien  (jue  leur  couleur  très  riche  et  très  nourrie  fasse  cjuelquefois  illusion, 

Lticas  Ciranach  et  s(jn  fils  Hans  ne  sont  en  somme  que  des  enlumineurs.  Le 

seid  j)eintre  allemand  de  cette  époque  qui  manifeste  des  dons  de  coloriste 

com})arai)les,  toutes  proportions  gardées,  à  ceux  de  Grûnewald  est  le  Bava- 

rois Albrecht  Altdorfer  (1),  sorti  comme  Lucas  Cranach  de  l'Ecole  îles  minia- 

turistes danubiens  et  non,  connue  on  le  croyait  jaciis,  lie  l'Ecole  d'Albert 

Uiirer.  Aussi  médiorre  dessinateur  qu'excellent  coloriste,  le  «  petit  maître  » 

de  Ratisbonne  est  un  Gri'mewald  en  miniature.  Son  œil  est  particulièrement 
sensible  aux  effets  de  lumière.  Dans  son  Adoration  des  Mages  (Sigmaringen) 

l'étoile,  enlourét'  d'un  halo  lumineux  qui  sert  aux  Rois  mages  de  phare  dans  la 
miit,  argi'ntc-  les  nuages  lloconiieux.  Dans  une  scène  tlu  cycle  de  la  Légende 

de  saint  Oiiirin  ([ue  se-  jiartagent  le  Musée  Germanicpie  de  Nnrembei'g  et 

l'Académit-  de  Sit-imc,  il  note  le  reflet  rougeoyant  du  disque  du  soleil  cou- 

Ci  1  Fhiediandkk.  Alhlorfcr.  lier  Mahr  von  Ret^enshurg.  Leijjzig,  1S91.  —  Hildkbrandt.  DiV 
Archiltklur  bti  A.  Alttlorftr.  Strasbûiug,  lyuS.  —  Rkac,  Albrtcht  Altdorftr  et  Us  origines  du 

paysage  allemand  (Gazette  des  Beaux-Arts,  février  191 1> 
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chant  qui  embrase  la  rivière  oii  le  saint  a  été  précipité,  une  meule  au  cou. 

Les  affinités  entre  Griinewakl  et  Altdorfer  sont  si  frappantes  qu'on  a  pu 

attribuer  au  maitre  d'Aschaffenbourg  la  petite  Résurrection  du  Musée  de  Bâle, 

qui  est  certainement  d'Altdorfer  ou  de  son  École. 
Peut-on  admettre  que  Griïnewald  ait  exercé  une  influence  quelconque 

sur  l'œuvre  du  dernier  grand  peintre  allemand  du  xvi''  siècle,  Hans  Holbein 

le  jeune  (')P  II  est  difficile  d'imaginer,  semble-t-il,  deux  tempéraments  plus 
opposés  que  ce  Franconien  passionné  et  ce  Souabe  flegmatique.  Mais  le  génie 

prodigieusement  assimilateur  d'Holbein  tirait  de  partout  sa  substance.  Nous 

pouvons  tenir  pour  certain  qu'il  a  été  à  Isenheim  qui  était  tout  près  de 
Bâle  et  où  son  père  a  passé  les  dernières  années  de  sa  vie  :  il  a  donc  connu  le 

chef-d'œuvre  de  GnineAvald.  Il  est  possible  que  son  Christ  mort  de  j521 

(Musée  de  Bâle),  d'un  réalisme  si  terrible,  lui  ait  été  inspiré  par  la  prédelle 
du  retable  d'Isenheim.  Mais  la  preuve  indéniable  de  cette  influence  nous  est 
fournie  par  un  projet  de  vitrail (»)  daté  de  i522  qui  se  trouve  à  Paris  dans 

la  collection  L.  Bonnat  :  Holbein  y  reprend  l'ordonnance  générale  de 
y  Annonciation  d'Isenheim  en  empruntant  littéralement  certains  détails,  tels 
que  le  bahut  à  poignée  de  cuivre  qui  sert  de  lutrin  à  la  Vierge  agenouillée. 

Il  se  contente  de  rajeunir  et  de  moderniser  cettt;  composition  conformément 

au  goût  du  jour  en  l'inscrivant  dans  un  lourd  et  prétentieux  encadrement  de 
style  Renaissance. 

II 

Ainsi  l'influence  de  Grûnewald  se  retrouve  chez  presque  tous  les  peintres 
allemands  du  connuencement  du  xvi"  siècle.  Mais  sauf  à  Francfort  où  elle  se 

perpétue  un  peu  plus  longtemps  grâce  à  la  tradition  d'élèves  directs  du 
maître,  elle  ne  tarde  pas  à  s'effacer  et  à  disparaître  devant  les  progrès  de 
l'italianisme. 

C'est  grâce  à  un  peintre  de  Francfort,  Adam  Elsheimer,  que  l'influence  de 
Griinewald,  renié  par  ses  compatriotes,  est  transfusée  à  la  grande  école  de 

peinture  qui  prend  au  xvii"  siècle  la  succession  de  l'École  allemande  : 
l'École  hollandaise. 

(i)  WoLTMANN,  Holbein  und  seine  Zeit.  Leipzig,  1874. 

(2)  P.  Ganz,  Handzeichnungen  schweizerischer  Meistcr,  III,  54. 
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En  l'fTc't.  bien  qu'Adani  Elsheinier  soit  iir  ;i  Franc  fort  où  il  tut  l'élève 

de  Philippe  Ufîenbach(')  et  qu'il  ait  vécu  à  Rome,  où  il  était  connu  sous 

le  nom  d"  «  Adamo  Tedesco  »,  c'est  avec  l'Ecole  hollandaise  (|u'il  a  h-  plus 
de  rapports.  Dans  ses  Etudes  sur  la  peinture  hollandaise  (^),  Bode  classe 

avec  raison  ce  peintre  qui  n'a  jamais  ('té  en  Hollande  parmi  les  précurseurs 
de  Rembrandt. 

Dans  ses  menus  tableautins.  Elsheimer  apjilique  aux  pavsa^cs  de  la 

Campagne  Romaine  la  technique  griinewaldienne  (ju'il  tenait  de  son  maître 
Ph.  UfFenbach.  Le  rouge  pourpre  est  la  note  dominante  de  son  coloris  délicat 

et  velouté.  Mais  le  grand  charme  de  ses  peintures  est  dans  Thabile  répartition 

des  clairs  et  des  ombres.  Il  s'ingénie  à  compliquer  les  problèmes  d'éclairage, 
en  faisant  hitter  par  exemple  dans  ses  paysages  nocturnes  la  pâle  clarté  de  la 
lune  ou  des  étoiles  avec  la  flamme  vacillante  des  torches  de  résine  ou  des  feux 

allumés  par  les  bergers.  Véritable  virtuose  de  la  lumière,  il  aime  à  la  concen- 

trer sur  les  objets  principaux  du  tableau  en  laissant  le  reste  noyé  dans  une 

ombre  plus  ou  moins  transparente. 

Ce  principe  du  clair-obscur  est  l'àme  même,  non  seulement  des  petits 
«  pavsages  arcadiens  •»  de  Cornelis  Poelenburg,  mais  de  toute  la  peinture 

hollandaise.  Or  parmi  les  nombreux  disciples  hollandais  d'Elsheimer  se  trou- 
vaient les  deux  maîtres  de  Rembrandt,  Jacob  van  Swaneid)urgh  et  Pieter 

Lastman.  Ainsi  s'établit  par  une  chaîne  ininterroiupue  la  filiation  qui  relie  le 

plus  grand  peintre  allemand  du  xvi"  siècle  au  plus  grand  peintre  hollandais  du 

xvii""  siècle;  par  l'intermédiaire  de  Crimmer,  Uflenbach,  Elsheimer,  Lastman, 
Griînewald  tend  la  inain  à  Rembrandt. 

Sans  doute  le  coloris  de  Reiubrandt,  dont  les  toiles  bitumineuses  et  char- 

gées d'empâtements  sont  souvent  prescpie  monochromes,  n'a  rien  de  commun 
avec  celui  de  Grûnewald,  qui  peint  encore  avec  les  pâtes  lisses  et  éinaillées 

des  Primitifs  flamands,  à  la  uianière  de  Jan  van  Eyck  et  de  Quentin  Matsys. 

Mais  les  deux  grands  artistes  s'apparentent  par  leur  résistance  à  l'italianisme, 
leur  dédain  de  la  beauté  formelle,  leur  recherche  du  caractère,  leur  entente 

du  clair-obscur,  leur  imagination  de  visionnaires.  Entre  le  Christ  spiritualisé 

de  la  Résurrectiiin  d'Isenheim  et  le  Christ  lumineux  des  Pèlerins  d'Enimaiis, 
on  découvre  de  profondes  affinités  spirituelles. 

(i)  H.  Weizsacker,  Ehheimers  Lchr-  umi  U'uiKlcrzcit  in  Dculschhind.  Jahrh.  (1er  preuss. 
Kunsts.  igio. 

(2)  Bode,  Studitn  zur  Geschichlt  der  hollàndischen  Malerei.  Brunswick,  i8S3. 
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Il  va  de  soi  qu"autiiiit  la  peinture  hollandaise  du  xvii'  siècle  est  supé- 

rieure à  la  peinture  allemande  du  xvi''  siècle,  autant  Rembrandt  est  supérieur 
à  Grûnewald. 

La  Hollande  affranchie  crée  au  xvii'  siècle  l'art  bourgeois  et  protestant 

auquel  aspirait  l'Allemagne  île  la  Réforme  et  que  la  guerre  de  Trente  ans  ne 

lui  a  pas  permis  de  réaliser.  Au  vrai,  tous  les  chefs-d'œuvre  de  l'art  allemand 

du  xvi°  siècle  ne  sont  que  l'annonce  et  la  promesse  des  chefs-d'œuvre  plus 
parfaits  de  la  peinture  hollandaise.  Comme  tous  ses  contemporains,  Grûne- 

wald apparaît  dans  l'histoire  de  la  peinture  comme  la  précurseur  d'un  art  à  la 
fois  plus  raffiné  dans  sa  technique  et  plus  largement  humain.  Semblable  au 

saint  Jean-Baptiste  de  la  Crucifi.riou  de  Colmar  qui,  le  doigt  levé,  montre  le 

Messie,  il  salue  la  venue  de  Rembrandt  de  l'huniljle  et  magnifique  devise  : 
n  Voilà  celui  cjui  grandit,  tandis  que  je  diminue,  ////////  oportt-t  crescere,  me 
auteni  niinui.  n 

III 

La  mission  historique  de  ce  précurseiu'  peut-elle  être  considérée  comme 

terminée  après  la  réalisation  de  son  idéal  par  vm  plus  grand  que  lui  ?  L'œ'uvre 
deViriinewald  s'absorbe-t-elle  tout  entière  dans  celle  de  Rembrandt?  Nous 

pouv(jns  hardiment  répondre  qu'il  n'en  est  rien.  Son  message  conserve  encore 

sa  signification,  sa  leçon  mérite  d'être  entendue  par  les  modernes  même  après 
celle  du  maître  d'Amsterdam. 

Pendant  deux  siècles,  les  peintres  classicjues  et  romantiques  passèrent 

iniliftérents  ou  hostiles  devant  le  retable  d'Isenheim.  C'est  seulement  à  la  fin 

du  xix"  siècle  que  l'œuvre  de  Griiuewald  parla  de  nouveau  aux  âmes  et 
aux  yeux  des  artistes  germaniques.  Le  plus  puissant  artisan  de  cette  réhabi- 

litation fut  le  peintre  bâlois  Arnold  Bocklin('J. 

Baie  est  tout  près  de  Colmar.  Le  hasard  voulut  (ju'un  jour  Bôcklin  franchît 

le  seuil  du  Musée  d'Unterlinden.  Ce  fut  pour  lui  une  véritable  révélation  et 
comme  son  chemin  de  Damas.  Il  en  sortit  les  yeux  dessillés  :  a  On  va  A  Clolmar, 

disait-il,  pour  chercher  Schongauer  et  on  trouve  Grûnewald  (^).  « 

(1)  Baumgarten,  -1/.  GrûnewaUl  tih  Mristtr  ùtr  henlitiiiitr  Altargeiniililt  und  in  semer  l'or- 
bildluhkeit  fiir  Arnold  Bùcklui. 

{2)  Man  geht  nach  Kolmar  um  Schongauer  zu  suchen  und  Jindet  Grûnewald. 



33t)  l'art  et  l'influence  de  grûnewald 

Dès  lors  son  adiuiratioii  j)our  le  maître  de  Colmar  ne  se  démentit  jamais. 

Il  venait  de  temps  en  temps  lui  demander  des  leçons  d'énergie  larouche  et 
même  de  brutalité.  A  son  ami  Jacob  Burckhardt,  le  grand  historien  bâlois. 

qui  lui  prêchait  un  art  édulcoré,  italianisant,  il  répondait  par  l'exemple  de 
(iriinewald.  Le  peintre  Schick('),  son  Eckermann,  qui  a  pieusement  glané 
tous  ses  propos  et  ramassé  toutes  les  miettes  de  sa  conversation,  rapporte 

qu'il  déclara  un  jour,  sous  l'impression  de  la  Cri/ciji.rioii  de  tiolmar  :  a  II  faut 
camper  son  sujet  avec  tme  vérité  brutale  et  alors  ça  porte  (■).  » 

Ne  jamais  enjoliver  la  nature,  préférer  la  vérité  caractéristique  à  la 

beauté  conventionnelle,  telle  est  en  efTet  l'une  des  graniles  leçons  qui  se 

dégagent  de  l'art  de  Grûnewald.  Bôcklin  ne  s'est  pas  contenté  de  la  formuler, 

on  en  voit  l'application  dans  son  œuvre.  Il  regrettait  de  n'avoir  pas  été  se 
retremper  à  Clolmar  avant  de  peindre  sa  première  Pietà  du  Musée  de  Bàle 

(iSbS)  (jù  le  cadaxre  tiu  Clhrist  est  trop  adonisé  et  où  les  gestes  des  pleu- 

rants sont  trop  compassés.  Dans  une  seconde  Pictà  du  Musée  de  Berlin, 

peinte  cinq  ans  plus  tard  en  1S7 3,  on  constate  (jue  la  leçon  a  porté  ses  fruits. 

Le  cadavre  plus  rigide  du  Clhrist,  les  mains  crispées  de  la  Vierge  et  le  voile 

(jui  en  retoml)ant  sur  ses  yeiLX  masque  sa  douleur  tout  en  l'exprimant  (3) 
sont  autant  de  traits  empruntés  à  (iriinewald. 

Le  goût  (les  couleurs  éclatantes,  une  imagination  éprise  de  fantastique  et 

de  macabre,  mais  travaillant  toujours  sur  des  données  réalistes,  apparentent  le 

robuste  peintre  bâlois  au  \'ieux  maître  il'Aschaffenbourg.  Aussi  n'est-il  jjas 

étonnant  que  le  culte  de  l'ini  aille  de  pair  avec  le  culte  de  l'aiure  et  qu'avant 

d'écrire  sa  monographie  tle  Cirïmewald.  H. -A.  Schmid  ait  commencé  par 
élever  un  monument  à  Bocklin(^').  Mais  tandis  que  la  religion  de  Bôcklin, 

exalté  jjar  (jnelipu-s  fanati(jues  au  delà  de  toute  mesure,  est  déjà  sur  son 

déclin  (^-'J,  le  culte  tardivement  ranimé  de  son  grand  ancêtre'  n'est  au  contraire 

qu'au  début  de  son  développement. 

Ces  dernières  années  ont  vu  s'accroître  dans  de  formidables  proportions 

(i)  ScHiCK,  Tagebuchaufztichnun^tn  iiber  A.  Bôcklin.  Berlin,  ujoi.  —  \à.Va.v.\^  A.  Bikktin 
nach  iltn  Erinntrungtn  seintr  Zûrichtr  Freuiidt.  Stuttgart,  ii)0(. 

(2)  Mun  miisst  tin  Sujet  geradt  gunz  schroff  wahr  hinslilltn.  ilunn  schUigf  as  durcli. 

(3)  Boi'kliii  cnipriiiitf'  ce  détail  de  la  Vierge  voilée  h  la  i)ré(lelle  du  retable  de  Cdlmar. 

(4)  H. -A.  ScHMU),  l'tizticitnis  (1er  ItV/fti-  Arnold  Bùcklim.  Mitnrlitn.  l'hutogruphische 
Union,  ic)ijî. 

(b)  Meier  (;Ki;FE,  Dtr  Fall  Bôcklin.  1905. 



L  INFLUENCE    DE    GRUNE\VALD  337 

le  nombre  des  pèlerins  qui,  à  la  suite  de  Bocklin,  ont  appris  le  chemin  du 

Musée  de  Colmar  et  ont  découvert  dans  ce  sanctuaire  placé  sous  le  vocable 

de  Schongauer  la  présence  insoupçonnée  de  Grûnewald,  le  véritable  genius 
luci. 

Grûnewald  le  méconnu  est  devenu  le  plus  (c  actuel  w  des  peintres  alle- 
mands et  aussi  le  plus  «  national  ». 

Est-ce  à  dire  que  son  influence  doive  à  tout  jamais  rester  cantonnée 
dans  les  pays  germaniques  ? 

Le  pangermanisme  qui  sévit  tout  autant  parmi  les  historiens  de  l'art 

que  parmi  les  pseudo-internationalistes  de  la  Social-démocratie  s'est  détourné 

d'Albert  Durer  l'italianisant,  le  demi-Welche,  et  prétend  confisquer  à  son 
profit  la  gloire  toute  neuve  de  Grûnewald.  Des  énergumènes  égarés  dans 

la  critique  d'art  professent  que  Grûnewald  est  avec  Rembrandt,  avec  Shake- 
speare que  les  intellectuels  d'outre-Rhin  ont  depuis  longtemps  annexés  à  la 

plus  grande  Allemagne,  un  de  ces  génies  superlativement  et  exclusivement 

germaniques  que  les  Allemands  seuls  ont  le  privilège  de  comprendre  et  qui 

restent  inaccessibles  à  l'intelligence  d'iui  Latin. 
Ces  outrecuidantes  billevesées  de  «  teutomanes  »  en  délire  ne  valent 

même  pas  la  peine  d'être  discutées.  Ces  aveugles  ne  s'aperçoivent  pas  que 

leurs  éloges  diminuent  l'idole  qu'ils  prétendent  exalter,  car  le  propre  d'un 

artiste  véritablement  grand  est  de  s'adresser  à  l'intelligence  et  à  la  sensibilité 

des  hommes  de  tous  les  pays  et  de  toutes  les  races.  En  admettant  que  l'art 

de  Grûnewald  soit  à  certains  égarils  aux  antipodes  de  l'art  latin  auquel  il 

s'oppose  par  son  manque  de  mesure,  son  dédain  de  la  forme,  son  ignorance 

de  la  grâce,  plus  encore  que  par  l'incorrection  de  sa  grammaire,  il  n'en  est 

pas  moins  vrai  qu'il  s'impose  à  notre  admiration  par  des  qualités  de  sincérité 
et  de  force,  par  des  dons  de  coloriste  dont  nous  pouvons  tous  être  juges. 

Au  reste,  pas  plus  qu'il  n'y  a  de  race  germanique  pure,  il  n'y  a  un  art 
germanique  pur,  et  nous  avons  quelques  droits  à  faire  valoir  sur  le  retable 

d'Isenheim. 

^uel  que  soit  le  Deutschtum  de  Grûnewald,  il  est  bon  de  rappeler  que 

son  chef-d'œuvre  se  rattache,  par  des  liens  que  nous  avons  essayé  de  mettre 
en  évidence,  à  notre  art  et  à  notre  histoire.  La  Commanderie  des  Antonites 

d'Isenheim  pour  laquelle  il  a  été  créé  relevait  de  l'abbaye  dauphinoise  de 

Saint-Antoine  en  Viennois  et  de  l'archevêché  de  Besançon,  capitale  de  la 
GRUNEWALD  43 
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Comté  de  Bourgogne.  Par  rinterinédiaire  de  cette  maison  mère  et  en  raison 

du  voisinage  de  Dijon,  le  plus  grand  centre  de  l'art  occidental  au  xv'  siècle, 

l'influence  de  Fart  franco-bourguignon  était  dominante  à  Isenheim,  et  nous 
avons  tout  lieu  de  croire  que  des  modèles  Innirguignons  ont  inspiré  le  dona- 

teur Guido  Guersi,  et  les  deux  grands  artistes  qui  ont  collaboré  au  maître- 

autel  :  Grïmewald  et  Nicolas  de  Haguenau. 

Il  n'est  donc  pas  vrai  que  le  retable  d'Isenlieim  soit  pur  de  tout  élément 
étranger,  et  que  son  influence  doive  être  forcément  limitée  aux  pays  de 

race  germanique.  La  leçon  que  quelques-uns  de  nos  peintres  modernes  : 

Heuner  et  Carrière  par  exemple,  sont  allés  demander  aux  Ilulheiii  de  Bà/e, 

ti'autres  iront  la  chercher  auprès  des  Griincwuld  de  Cu/mar.  Peut-être 
trouverions-nous  déjà  dans  le  mouvement  de  renaissance  de  la  peinture 

religieuse  en  France  et  notamment  dans  l'art  fiévreux  et  tourmenté  de 

G.  Desvallières  la  trace  tl'nne  influence  transvosgienne  de  Grûnewald.  Ce 

rayonnement  ne  fera  que  s'étendre  maintenant  que  le  chef-d'œuvre  de 

Maître  Mathias  d'Aschalfenbourg  est.  avec  l'Alsace  tout  entière,  redevenu 
français. 
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a)  TEXTE  ALLEMAND 

TEUTSCHE  ACADÉME  DER   EDLEN  BAU-  BILD-  UNO  M  VHLEREY  KLNSTE 

NURNBERG 

A         ERSTER    HAUPTTHKIL.     1G73 

n.    Thtil.  111  Bttcli.    r.  Capilel 

MATTH(*:iS    GRUNEWAI.D    VON    ASCHAFFKNTl  RG  !     MAHLER.    SEINE    HANDRISSE.    SEINE    WERKE    ZU 

FRANKFORT/    /.Il    MAYNZ    IXU    EVSKNACh/    KIN    SEHR    NATl  RLICH    CRUCIFIX 

Matthœus  Grùiiewald  /  sonst  Matthaeus  von  Aschaffenburg  gênant  /  darf  nnter 
allen  den  besten  Geistern  der  alten  Teutschen  in  der  edien  Zeiclien-  und  Malil-Kunst 

Keinein  weichen  |  oder  elwas  nachgeben  /  sondern  er  ist  in  der  \\'arheit  den  fûrtref- 
lichsten  und  besten  /  vvo  nicht  mehrer  doch  gleich  zii  schâtzen  |  .  Es  ist  aber  zu 

bedauren  /  dass  dieser  ausbundige  Mann  dermassen  mit  seiiien  Werken  in  Verges- 
senheit  geraliten  /  dass  ich  niclit  einen  Menschen  mehr  bey  Leben  weiss  /  der  von 

seinem  Tliun  nur  eine  geringe  Schrift  oder  mûndliche  Nachriclit  geben  kônte.  Damit 

jedoch  seine  Wùrdigkeit  an  Tag  gebracht  werde  /  will  ich  mit  besondern  Fleiss  j  so- 
viel  mir  bewust  |  anziehen  ohne  welches  ich  glaube  |  dass  dièse  schône  Gedâchtnis  / 
in  wenig  Jahren  ganz  vôlhg  erlôschen  wûrde. 

Es  sind  bereits  5o  Jahr  verflossen  |  dass  ein  sehr  alter  aber  kunstreicher  Mahler 

zu  l'rankfurt  |  Namens  Philipp  UfFenbach  gelebet/  der  vormals  ein  Lehrjung  des  be- 
riihmteii  Teutsclien  Mahlers  /  Griiners  /  gewesen  ;  dieser  Grimer  hat  bey  ermeldtem 

Matthaeus  von  Aschaffenburg  gelernet  |  und  ailes  /  wass  er  von  ihme  Konnen  zusam- 

inen  tragen  |  fleissig  auf'gehoben  /  absonderlicli  liât  er  |  nach  seines  Lehrmeisters  Tod  / 
von  desselben  /  W'ittib  allerhand  herrliche  Handrisse  /  rneistens  mit  schwarzer  Kreid 
GRLNEWALD  ^"^ 
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uud  theils  fast  Lebens  Grosse  gezeichnet/  bekoinmen  j  welche  aile  nacli  dièses  Gri- 
mers  Ableiben  |  obgedachter  Philipp  Iffenbach  |  als  ein  nachsinnlicher  beruliniter 
Mann  /  an  sich  gebracht  ;  damais  gienge  ich  unweit  seiner  Behausung  zii  Frankfurt 

in  die  Schul  /  und  wartete  ihme  oH'tmals  auf  /  da  er  niir  dann  /  wann  er  in  guteni  liu- 
nior  ware  |  dièse  in  ein  Buch  zusammen  gesamlete  edle  Handrisse  des  Mathœus  von 

Asrhaft'enburg  |  als  ilessen  Art  er  fleissig  nachstudirte  j  gezeigt  /  und  derselben  lobli- 
clie  yualitilten  und  Wolstand  entdecket.  Dièses  ganze  Buch  ist  nach  gedachten  Uf- 
fenbaclis  Tod  von  seiner  Wittfrauen  dem  berùhmlen  Kunstlieber  /  Herrn  Abraham 

Schelkens  /  zu  Frankfurt  theur  verkauft  /  und  von  demselben  /  neben  vielen  anderen 

lierrlichen  Kunststûcken  /  von  den  besten  alten  und  modernen  Gemâhlden  /  raren 

Biicliern  und  Rupferstichen  /  die  viel  zu  lang  zu  erzehlen  fallen  wurden  j  in  sein  be- 

rùhmt  Kunst-Cabinet  j  zu  ewiger  Gediichtnis  dieser  ruhniwiirdigen  Hand  /  und  allen 
Kunstliebenden  siisser  Vergiiûgung  j  gestellet  worden  /  wohin  ich  alsu  den  gunsti- 
geii  Léser  will  gewiesen  haben. 

Dieser  fûrtrefliche  Kûnstler  hat  zur  zeit  Albert  Di'irers  ungefehr  Anno  i5o5 
gelebetj  welches  an  deni  Altar  von  der  Himmelfalirt  Mariaej  in  der  Prediger  Closter 

zu  Frankfurt  von  Albrecht  Diirer  gefârtiget  /  abzunehmen  /  als  andessen  vier  Fli'igel 

von  aussenher  /  wann  der  Altar  zugeschlossen  wird  j  dieser  Matthàeus  von  AschaH'en- 
l)iirg  mit  lieclit  in  grau  und  schwarz  dièse  Bilder  gemalilt  /  auf  einem  ist  S.  Lorenz 
mit  dem  Rost  /  auf  den  andern  eine  S.  Elisabeth  /  auf  dem  dritteii  ein  S.  Stephan  j 

und  auf  (_lem  vierdten  ein  ander  Bild  /  so  iiiir  entfallen  /  seluzierlich  gestellet  j  wiees 

niicii  alKla  zu  Frankfurt  zu  sehen.  Absonderlich  aber  ist  sehr  preiswùrdig  die  von 

ihme  mit  Wasser-farben  gebildete  X^erklarung  Christi  auf  dem  BergThabor  j  alswo- 

rinnen  zuvorderst  eine  verwunderlich  schone  \\'olke  /  darinnen  Moyses  und  Elias 
erscheinen  |  samt  denen  auf  der  Erden  knienden  Apostlen  /  von  Invention.  Colorit 

und  allen  Zierlichkeiten  so  fûrtrellich  gebildet/  dass  es  Selzamkeit  halber  von  nichts 

iil)ertrofi'en  wird  |  ja  es  ist  in  Manier  und  lugenscliaft  unvergleichlich  /  und  eine  Mnt- ter  aller  (iratien. 

F"erner  waren  vun  dieser  edlen  Iland  zu  Maynz  in  dem  Dom  auf  der  linken 
Seite  des  Chors  |  in  drey  unterscliiedlichen  Capellen  /  drey  Altar-Bliitter  |  jetles  mit 

zweyen  Fli'igeln  in-  und  ausweutlig  gemahlt  j  gewesen  |  deren  erstes  war  luisere  liebe 
Frau  mit  dem  tiluistkindlein  in  der  Wolke  /  unten  zur  Erden  warten  viele  Heiligen 

in  sonderbarer  Zierlichkeit  auf|  als  S.  Gatharina  |  S.  Barbara  |  Gaecilia  /  Elisabetha  / 

ApoUonia  und  Ursula  j  aile  dermassen  adelich  /  nati'ulich  |  holdselig  imd  correct  ge- 
zeichnet |  auch  so  wol  colorirt  I  dass  sie  mehr  im  llinnnel/  als  auf  Erden  zu  seyn 

schneinen.  Auf  ein  anderes  Bhitt  war  gebildet  ein  blinder  Einsidler  |  der  mit  sei- 
nein  Eeitl)ul)en  |  iiber  dem  ziigcfrornen  Hheinstrom  gehenil  |  auf  dem  Eis  von  zween 

Mordern  (ïberfailen  j  und  zu  todt  gesclilagen  wird  |  und  auf  seiiiem  schreyenden 

Knaben  ligt  /  an  Aflecten  und  Ausbildnng  mit  verwunderlich  natiirlichen  wahren 
Gedanken  gleichsam  iiberhauft  anzusehen  ;  Das  dritte  Bild  war  etwas  imperfecter  als 

vorige  zwey  |  und  sind  sie  zusammen  Anno  165 1  oder  16-52  in  damaligem  wilden 
Krieg  weggenommen  /  und    in  einem  Schitf  nach  Schweden  versandt  worden  /  aber 
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neben  vieleii  aiidern  dergleichen  Kiinststiickcn  diircli  Scliiflbnicli  in  dem  Meer  zu 

Grund  gegangen. 

Es  soll  auch  noch  ein  Altar-Blatt  in  Eysenach  von  dieser  Hand  seyn  /  und  da- 

rinnen  ein  verwunderliclier  S.  Antonio  worinnen  die  Gespenster  liinter  den  P'ens- 
tern  gar  artig  ansgcbildet  seyn  sollen. 

Ferner  habcn  Ilire  Fi'irstl.  Dnrcld.  lîerzog  Wilhelni  in  Rayern  hochseligsten 

Andenkensj  als  vernûni'tiger  Urtheiler  und  I>iebliabei'  der  edlen  Knnst  ein  klein 
Oucifix  wit  unser  lieben  Francn  und  S.  Johann/  samt  einer  niderknienden  imd  an- 

dàchtig  betc-nden  Maria  Magdalene  so  fleissig  gemahlt  von  dieser  Hand  gehabt/ 
auch  sehr  geliebt/  ohne  dass  sie  gewust/  von  wem  es  sey/.  Selbiges  ist|  wegen  des 

verwiinderlichen  Christus  am  Creutz/  so  ganz  abhenkend  auf  den  Fûssen  rnhet/ sehr 
seltsam/  dass  es  das  wahre  Leben  nicht  anderst  thun  konte/  und  gewiss  liber  aile 

Crucifix  natùrlich  wahr  und  eigentlich  ist/  wann  ihin  mit  vernunftiger  Ciedult  lang 
nachgesonnen  wird/.  Seiches  ist  deswegen  halb  Bogen  gross/  auf  gnâdigen  Befehl 

hochgedachten  Herzogs  (Anno  ifioS)  von  Raphaël  Sadler  in  Kupfer  gestochen  wor- 
den|  und  erfreute  sich  hernachmalen  Ihr  Churfùrstl.  Durchl.  Maximilian  seligster 

Gedàchtnis  hôchlich/  da  ich  des  Meisters  Namen  geoffenbaret. 

Wiederum  gehet  in  Holzschnitt  ans  die  OfFenbarung  des  heiligen  .loliannes]  ist 

aber  l'ibel  zu  bekoininen/  und  sollte  auch  von  dieser  Hand  zeyn|.  Gleichfals  ist  zu 
meiner  Zeit  in  Rom  ein  heiliger  Johannes  mit  zusammengeschlagenen  Hànden]  das 

Angesicht  ûber  sicli/  ob  er  Christum  am  Creutz  anschauete/  gewesen/  ûberausandà- 
chtig  und  beweglicli  in  Lebens  -  Grosse/  mit  herrlicher  gratia,  so  âestimirt  /  und 
auch  hoch  fur  Albert  Diirers  Arbeit  geschàzt  wordeu.  da  ich  aber  /  von  wem  es 

wàre  /  erkandt  /  und  den  Unterschied  der  Manier  gezeigt  /  liabe  ich  gleich  hinten- 
her  mit  Oelfarbe  (womit  ich  eben  damais  des  Papsts  Contrafât  machte)  dessen  Na- 

men also  setzen  mùssfn  :  Mathaeus  Grùnwald  Alemann  fecit. 
Und  das  ist  es  nun  was  von  dièses  fiirtreflichen  Teutschen  Kunst  Stûcken  mir 

bewust  /  ausser  dass  er  sich  meistens  zu  Mavnz  autgehalten  /  und  ein  eingezogenes 

melancholisches  Leben  gefiihrt  und  ùbel  verheuratet  gewesen,  wo  und  wann  er  ge» 

storben/  ist  mir  unbekandt  /  halte  doch  darfûr/  dass  es  uni  An.  i5io  geschehen. 

B         ZWEITER    HAUPTTHEIL     1679 

///.    Theil. 

Vondiesem  vortrefflichen  hochgestiegenen  Geist  und  verwunderlirhen  Meister/ 

haben  wir  in  unserm  vorigen  Buch  am  236  Blat  /  seiner  ûberfliegenden  Krfahren- 
heit  /  zum  Nachruhm  /  weitlâufftige  Meldungen  gethan  ; 

Was  er  nemlich  fur  herrliche  Werke,  zu  Franckfurt  /  bey  den  Prediger  Munchen  / 

gemahlt  :  als/  zum  Exempel/  auf  ein  Altarblatt  die  selige  Elisabeth/  S.  Stephan/  S. 
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Lorentz  und  R.  oberlialb  dessen  auch  die  Verklàrung  unsers  seligmacliers  Jesu- 

Christi  /  auf  dem  Berge  Thabor  /  da  ihme  Moses  und  Elias  in  den  Wolcken  erschic- 
nen  |  imgleichen  auch  unten  an  dem  Berge  die  in  Furcht  gantz  verziickte  Apostel  | 
wie  niclit  weuiger  die  zu  Mayntz  im  Tluim  gestandene  /  von  dem  Schweden  aber 

hiuweg  genommene  Altâre;  und  was  sonst  von  ihme  der  berûlimte  Vatter  aller 

Kiinste  /  Herr  Peter  Spiring  von  Nordtholm  im  Gravenhaag  in  seinen  beriihmten 

Handen  gehabt.  Massen  hiervon  j  bey  Herrn  AbraiiamSchelkens  zu  Pranckl'urt  |  die 
meiste  von  seiuer  eigenen  Hand  aufs  allervollkonuneuste  gezeichnete  Modelie  /  an- 
noch  zu  ersehen  geben  /  wass  dieser  fur  ein  ungemeiner  Meister  gewest  j  bey  dem 
\atur  und  Geist  \\under getlian. 

Icli  meines  Tlieils  /  habe  so  viel  hiervon  Bericht  gethan  als  ich  eifahren  k<inneu  / 
und  auch  dem  vorigen  Theil/  sein  Contrafait/  mit  eingefûgt  :  welches  Albreclit 

Diirrer  nach  ihme  damais  /  wie  sie  des  Jacob  Hellers  Altar  /  in  obbedachter  Prediger. 

Miinch-Kirchen  zu  Franckfurt  aufgcriclit  /  verfertigt.  Weil  aber  selbiges  nach  seiiier 
damaligen  Jugend  geljiklet  ist  und  seitdeni  der  curiose  Herr  Philipp  Jacob  Stromer 

ein  Herr  des  Ratlis  hiesiger  hochlôbl.  Reichsstadt  /  in  seinem  berûluiiten  Kunst-C.a- 

binet  j  ein  nocli  iilters  und  perfecters  Contrafevt  von  gedachtem  Meister  mir  gezei- 
get  :  als  habe  icli  billich  solches  /  diesem  hochgestiegnem  teulschein  Correggio  zu 

Ehren/  hie  in  der  Platt  4  beyfiigen/  und  theilhafftig  maclien  woUen. 

b)  EDITION  LATINE 

ACADEMIA  NOBILISSIM.E  ARTIS  PICTORLE.  NORIMBERrx.î:.    1683 

A    —    PARTIS    ,SECUNn,E.    LIBER    III,    CAPUT    V 

MATH.EIS    GRUNEWAI-D         ASCHAFFENBL  RGENSIS    PICfOR 

Commuiiiter  Matthipus  de  AschafFenburg  vocatus,  inler  optimos  veteruin  Ger- 
manorum  tam  diagraphices  quam  pictorie  artifices  recensendus  nec  postponendus 

ulli,  ut  deplorandum  fere  sit  virum  hune  longe  prafstantissimum  oblivionis  tantopere 
jam  immersum  esse  caligini,  ut  ne  unus  quidem  viventiuui  de  vita  gestisque  ejus 

vel  tantillam  subministrare  queat  notitiam.  Ut  tamen  aliquantum  iterum  emergat 

ilUus  dignitas,  ego,  quie  de  eo  comperi,  fideliter  hic  enarrabo,  sine  quibus  post 
paucos  annos  illius  omniiio  intercidisset  memoria. 

Sexaginta  auteni  jani  :inni  sunt,  quod  pictor  quidam  IVancofurtensis  a?tate 

quidem  confectus,  sed  arte  niulta  insignis  Philippus  l'fFenbach,  discipuliis  quondam 
frrimeri.  cujus  Matth^us  hic  fuerat  pneceptor.  mini  enarraret.  Grimerum  hune 
omnia   prïeceptoris   sui  diaphica  undicpiaciue   collecta  sedulo  custodivisse  et  post 
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mortem  illius  ah  ejusden  viventium  quantitate  delineata  accepisse;  quœ  omnia  post 
Grimeri  obitiim  Uffenbachius  iste  tanquam  vir  judiciosus  sibi  comparaverat, 

mihique  tune  temporis  in  vicinia  illius  Francofurti  Scholam  fiequentanti,  singulari 

libro  collecta  quandoque  exhibere,  partesque  illorum  optimas,  quas  ipse  sediilo 

imitabatur,  demonstrare  solebat.  Qui  liber  post  mortem  Uffenbachii  a  vidua  ejus 
Domino  Abrahamo  Schelkens  Graphicophilo  celeberrimo  Francofurtensi  caro  est 

venditus  et  ab  hoc  cum  variis  artificiosissimis  aliis,  tain  picturis  sive  veteribus  sive 

modernis  quam  libris  et  chalcographicis  rarissimis  in  technophylacio  suo  in  perpe- 

tuam  laudatissima"  liujus  manus  memoriam  adhuc  asservatur,  quo  Lectorem  quoque 
benevolum  hic  remitto. 

Vixit  autem  artifex  hic  noster  temporilius  Alberti  Diireri,  circa  annum  Christi 

i5o5,  quod  apparet  ex  altari  quodam  historia  Assumtionis  Maria  in  cœnobio 

Pra^dicatorum  Francofurtensi  ab  Alberto  Durero  exornato,  cujus  val  vas  quatuor 
Mattha?us  hic  Aschaffenburgensis  monochromate  grisée  piiixit.  in  una  S.  Lauren- 

tium  cum  crate;  altéra  S.  Elisabetham  ;  in  tertia  S.  Stephanum  et  in  quarta  ima- 

ginem  quandam  similem  repra^sentans,  qu»  omnia  Francofurti  adhuc  spectari 
queunt.  Prte  cœteris  autem  magnam  meretur  laudem  ejusdem  Transfigiiratio  Christi 
colore  aquario  picta,  in  qua  imprimis  nubes  illa  pulcherrima,  in  qua  Moyses  et 

Elias  apparent,  cum  Apostolis  genilms  in  terra  nixis  tani  elegantem  prœ  se  fert 
inventionem,  colores  tam  vividos  et  venustatem  tam  admirabilem  ut  carius  nihil 

dici  queat,  opusque  vere  sit  incomparabile. 

Deinde  et  Moguntia^  in  aede  Dominica  ad  sinistram  chori  in  tribus  sacellis  trium 

ab  ipso  pictit  erant  altarium  tabula',  duabus  valvis  singuhe  utrinque  expictis  ins- 
tructje  quarum  una  D.  refereliat  Virginem  cum  filiolo  in  nube  quadam,  sub  qua  in 

terra  multa?  Sancta'  elegantissime  apposita^,  cjuales  S.  (latliarina,  S.  Barbara.  Cecilia, 

Elisabetha,  Apollonia  et  L'rsula,  tam  nobili  onmes  invento,  naturam  tam  proxiine 
imitantes,  tantaque  gratia  delineata^,  coloribusque  tam  conspicua",  ut  in  cœlo  potins 
quam  in  terra  apparere  viderentur.  In  tabula  altéra  exhil)itus  erat  eremita  quidam 

cœcus,  quem  cum  puero  duce  per  Rheni  glaciem  transeunteni  duo  latrones  obrutum 

occidebant,  clamanti  puero  suo  incumbenten,  tanto  affectu  tantaque  natura  ut 

admiratione  obrueretur  spectator.  Tertia  autem  tabula  paulo  quidem  erat  imper- 
fectior.  Sed  et  ha^c  cum  cœteris  anno  16-51  vel  32  inter  alias  belli  prjedas  navi 
quadam  in  Sueciaui  transmittendas,  exorta  in  mari  tempestate,  naufragio  cum 
pluribus  artificiis  similibus  absorpta  periit. 

Sed  et  Isenaci  tabula  qu<pdam  Altaris  ab  ipso  picta  reperiri  dicitnr.  in  qua 

S.  Antonius  quidam  mira  arte  expressus.  cum  spectris  extra  fenestras  elegantissime 

appictis. 

Porro  quoque  Serenissimus  quondam  Bavari;i°  Dux  Willielmus  graphicophilus 
prudentissimus  artisque  mysteriorum  summo  opère  gnarus,  imaginem  quandam 

Crucifixi  habebat,  cum  D.  Virgine  inatre,  Sanctoque  Johanne  et  Maria  Magdalena 

genibus  devotissime  incumbente  a  nostro  pictam  quamvis  a  Serenitate  sua  ignora- 
retur  Autor  :  ubi  Christus  omnino  dependet  in  cruce,  ut  non  nisi  pedibus  nitatur, 
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situ  natune  verissime  imitante,  et  expressione  penitus  admiraiida.  ut  ad  mandatum 

Ducis  illius  Serenissimi  tabella  luec  dimidifp  plaguliç  quantitatem  non  excedens 

anno  i6o5  à  Raphaële  Sadlero  a^re  incisa  fuerit,  gaiidente  dehinc  admodum  Serenis- 
simo  Electore  Maximiliano.  beatissimfe  memori;e,  quod  autoris  nomen  a  me 
detectum  esset. 

Sic  typis  quocpie  xylographicis  Apocalypsis  D.  Johannis  circumfertur.  (juamvis 

rarius  inveniatur,  qua'  et  ipsa  autore  nostro  confecta  dicitur.  Siniiliter  meo  tempore 
Rom^  quoque  S.  .Inhannes  «[uidam  junctis  manibus,  elevata  facie,  quasi  Cliristum  in 

cruce  aspecturus  reperiebatur.  \i\entis  niagnitudine  devotione  maxima  et  affectu 

espressissimo  milita  gratia  depictus.  qui  Allierto  Duiero  autore  confectus  crede- 
batur.  Cum  autem  autorem  ego  agnoscerem  differentia  methodi  demonstrata,  parti 

aversîe  colore  oleario  (quo  eo  ipso  momento  Pontificis  pingebam  iconem)  nomen 

autoris  mini  apponendum  fuit  his  verbis  :  Mattha?us  Griinewald  Alemannus  fecit. 

Plura  de  Artifice  hoc  clarissimo  quaf  superadderem  non  habeo.  nisi  quod 
Moguntia?  potissimmn  degerit,  vitam  agens  solitariam,  atque  melancholicam  nec 

matrimonio  felicem.  I.ocus  autem  tempusque  mortis  me  latent  quamviscircaannum 
i5io  eundem  obiisse  conjiciam. 

PARTIS    SECUXD.ï:.    liber    III-    CAP.    XXVIII 

Omissa 

Supra  quidem  a  me  jam  descriptus  est.  cum  enarratione  operum  ejus.  e  quibus 

adhuc  tabula"  nonnulls'  etiam  a  Dn.  Petro  Spiringio  de  Nordtholm  Haga?  Comitis 

possessa  fuerunt:  Diagraphica  autem  pleraque  Dn.  Abrahamus  Schelkenius  Fran- 
cofurti  in  pinacotheca  sua  asservat  :  e  quil:)us  omnibus  satis  elucescit,  quantis 

naturap  artisque  dotibus  effloruerit. 

Cum  autem  Effigiem  quidem  illius  etiam  adjecerim  in  tabula  mea  C.  C.  sed 

qualem  junioribus  saltem  ejus  annis  Albertus  Durerus  tum  pinxit.  cum  altare  Jacobi 

Helleri  Francofurti  in  temple  Pripdicatorum  simul  elaborareni  :  interea  autem  apud 

Dn.  Philippuin  Jacobum  Stromerum  Senatorem  hujus  Reipublica;  gravissimum  in 

pinacotheca  ejus  splendidissima  iconem  adhuc  aliam  perfectiorem.  provectioribus 

illius  annis  confectam  conspexerim,  istam  pariter  in  honorem  Corregii  istius  Ger- 
manici  laude  summa  dignissimi  in  Tabula  nostra  apponere  volui. 
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c)   TRADUCTION  FRANÇAISE 

ACADÉMIE  ALLEMANDE  DES  NOBLES  ARTS  DE  L'ARCHITECTURE, 
DE  LA  SCULPTURE  ET  DE  LA   PEINTURE  —  NUREMBERG 

A         PREMIÈRE    PARTIE    PRINCIPALE.     1675 

IF  partie,  lit  livre,    V'  chapitre 

MATHIEU    GRUNEWALD    d'aSCHAFFENBOIRG.    PEINTRE 

SES    DESSINS    —    SES    ŒUVRES    A    FRANCFORT.    A    MAVENCE    ET    A    EISENACH    (iSENHEIM) 

UN    CRUCIFIX    TRÈS    REALISTE 

Matliieu  Griiiiewald,  appelé  communément  Mathieu  d'Ascliaffenbourg,  peut 

être  mis  au  nomlne  des  plus  grands  génies  qu'ait  produits  l'Allemagne  dans  l'art  très 

noble  du  dessin  et  de  la  peinture.  Loin  d'être  inférieur  à  aucun  de  ses  contem- 

porains, il  doit  être  estimé  l'égal  des  plus  grands  et  des  meilleiu's.  Mais  il  est  regret- 

table que  cet  artiste  d'élite  soit  tombé  ainsi  que  ses  œuv'ies  dans  un  si  profond 
oubli  que  je  ne  sais  plus  personne  qui  soit  capable  de  donner  sur  lui  le  moindre 

renseignement  écrit  ou  oral.  Cependant  pour  ijue  son  mérite  soit  mis  en  lumière,  je 

veux  avec  un  soin  particulier  publier  tous  les  renseignements  que  j'ai  pu  recueillir  : 

sans  quoi  cette  belle  mémoire  risquerait  d'être  en  peu  d'années  complètement 
éteinte. 

Il  y  a  environ  ime  cinquantaine  d'années  vi\'ait  à  Francfort  un  peintre  très  âgé, 

mais  plein  de  talent,  du  nom  de  Philippe  Ufl'enbach  qui  avait  été  jadis  en  appren- 

tissage chez  le  célèbre  peintre  allemand  Grinimer.  Ce  Grimmer  avait  été  l'élève  de 

Mathieu  d'Aschaffenbourg  ;  il  conservait  précieusement  tout  ce  qui  lui  rappelait  le 
souvenir  de  son  maitre.  dont  la  veuve  lui  avait  cédé  tout  un  lot  de  magnifiques 

dessins,  exécutés  pour  la  plupart  au  crayon  noir  et  presque  de  giandeur  nature.  A 

la  mort  de  ce  Grimmer,  Philippe  Uffenbacli  réussit  à  s'assurer  la  [jossession  de  ce 
trésor. 

Je  passais  alors  uou  loin  de  sou  logis  eu  me  rendant  à  l'école  et  je  lui  rendais 
souvent  de  menus  services.  Il  me  montrait  aK)rs,  ijuaud  il  était  de  bonne  humeur, 

ces  beaux  dessins  de  Mathieu  d'Aschalfenbourg  réunis  eu  un  album;  il  avait  étudié 
soigneusement  sa  manière  et  me  révélait  leurs  mérites. 

Après  la  mort  dudit  Uffenbach,  cet  album  de  dessins  fut  vendu  fort  cher 

par  sa  veuve  au  célèbie  amateur  de  Francfort  Abraham  Schelkeus.  Celui-ci  le  plaça 

dans  son  fameux  Cabinet  à  côté  de  beaucoup  d'autres  splendides  œuvres  d'art,  des 

meilleurs  tableaux  anciens  et  modernes,  de  livres  rares  et  d'estampes  qu'il  serait 



348  APPENDICE 

trop  long  (J'énuniérer  ici.  pour  l'éternelle  mémoire  de  cette  main  glorieuse  et  la 
délectation  de  tous  les  amis  de  l'art. 

Cet  excellent  artiste  a  vécu  à  l'époque  d'Albert  Diirer.  environ  en  l'an  i5o5. 

C'est  ce  qui  appert  du  retable  de  V Assumptiou  de  la  Vierge  exécuté  par  Albert 

Durer  pour  le  Couvent  îles  Frères  Prêcheurs  de  Francfort.  Mathieu  ti'Aschaffen- 
bourg  V  a  peint  en  grisaille  (juatre  volets,  visibles  quand  le  retable  est  fermé  ;  sur 

l'un  est  saint  Laurent  avec  le  gril,  sur  l'autre  une  sainte  Elisabeth,  sur  le  troisième 

un  saint  Etienne  et  sur  le  quatrième  un  autre  sujet  dont  le  nom  m'échappe,  le 
tt)iit  très  joliment  exécuté  comme  on  peut  le  vt)ir  encore  à  Francfort. 

Mais  une  œuvre  particulièrement  digne  d'éloges  est  la  Transfiguration  du 

Christ  sur  le  mont  Thabor,  qu'il  a  peinte  avec  des  couleurs  à  l'eau  :  au  premier 
plan  on  y  voit  un  nuage  merveilleux  oii  apparaissent  Moïse  et  Elle,  et  au-dessous 

sur  la  terre  les  .Vpôtres  à  genoux.  Cette  ])einture  est  si  remarcjualjle  par  l'iinention 

et  le  coloris  qu'elle  n"est  surpassée  par  aucune  autre  ;  ou  peut  même  dire  qu'elle 
est.  dans  son  genre,  incomparable  et  une  mère  de  toutes  les  Grâces. 

Il  existait  en  outre,  de  la  même  main,  à  Mayence.  dans  la  cathédrale,  du  côté 

gauche  du  chœur,  dans  trois  chapelles  diHérentes.  trois  retables,  chacun  avec  deux 

volets  peints  sur  les  deux  faces.  Le  premier  représentait  Notre  Dame  avec  l'Enfant 

Jésus  dans  un  nuage,  adorés  par  plusieurs  saintes  d'un  charme  exquis  :  sainte  Cathe- 
rine, sainte  Barbe,  sainte  Cécile,  sainte  Elisabeth,  sainte  Apollonie  et  sainte  Ursule  : 

toutes  si  nobles,  si  natinelles.  si  gracieuses,  si  ct)rrectement  dessinées  et  aussi  si  bien 

coloriées  qu'elles  semblaient  être  des  créatures  du  ciel  plutôt  que  de  la  terre.  Sur  le 

second  retable  était  figuré  un  Ermite  aveugle  traversant  le  Rhin  gelé  a\'ec  un  enfant 
qui  lui  ser\ait  de  guide;  attaqué  sur  la  glace  par  deux  meurtriers,  il  était  frappé  à 

mort  et  retombait  sur  son  petit  guide  cjui  poussait  des  cris  ;  ce  tableau  pathétique 

était  pour  ainsi  dire  surchargé  de  traits  saisis  sur  le  vif  d'une  merveilleuse  vérité. 
Le  troisième  retable  était  un  peu  moins  parfait  que  les  ileux  [irécédents.  Tous  les 

trois  furent  enlevés  ensemble  en  1G31  ou  1632  pendant  la  terrible  guerre  de  cette 

époque  et  furent  expédiés  par  bateau  en  Suède  :  mais  ils  sombrèrent  dans  lui  nau- 

frage avec  beaucoup  d'autres  œuvres  d'art. 
Il  doit  exister  encore  un  autre  retable  de  la  même  main  à  Eysenach  avec  une 

merveilleuse  figure  de  Saint  Antoine  où  les  démons  derrière  les  fenêtres  sont  très 

bien  imaginés. 

En  outre,  S.  A.  S.  le  duc  Guillaume  de  Bavière  de  bienheureuse  mémoire, 

connaisseur  judicieux  et  amateur  des  beaux  arts,  avait  acquis  lui  petit  Crucifix  de 

Grûnewald  avec  Notre  Dame,  saint  Jean,  et  une  Marie-Madeleine  à  genoux  en  adora- 

tion ;  il  aimait  beaucoup  ce  tableau  peint  avec  grand  soin,  sans  savoir  de  qui  il  était. 

L'attitude  du  (ihrist  en  croix,  si  fortement  penché  en  avant  qu'il  ne  semble  s'appuyer 

que  sur  les  pieds,  est  la  vie  même  et  certainement  aucune  autre  Crucifixion  n'atteint 

à  ce  degré  de  naturel  et  de  vérité.  C'est  pourquoi  le  duc  Guillaume  fit  graver  ce 

tableau  sur  cuivre  en  i6o5  par  Raphaël  Sadler  et  S.  A.  S.  l'Electeur  Maximilien  de 
bienheureuse  mémoire  eut  grand  plaisir  à  apprendre  de  ma  bouche  le  nom  du  maître. 
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Une  série  de  gravures  sur  bois  illustrant  l'Apocalypse  de  suint  Jean  serait  aussi 
Fœuvre  de  notre  peintre.  Il  y  avait  aussi  de  mon  temps  à  Rome  un  Saint  Jean  repré- 

senté les  mains  jointes  et  le  visage  levé  comme  s'il  regardait  le  Christ  en  croix.  (;ette 
magnifique  figure  peinte  grandeur  nature  était  très  estimée  et  passait  pour  être 

l'œuvre  d'Albert  Durer.  Mais  ayant  reconnu  de  qui  elle  était  et  montré  la  différence 
de  manière,  je  m'empressai  de  tracer  au  pinceau  (avec  les  couleurs  à  l'huile  dont 
je  me  servais  alors  pour  peindre  le  portrait  du  pape)  le  nom  de  l'auteur  véritable  : 
Matl/iiceus  Grûnwald  Alenuinn  fecit. 

Voilà  en  somme  tout  ce  que  je  sais  de  cet  excellent  artiste,  sauf  (|uc  la  majeure 

partie  de  sa  vie  s'est  écoulée  à  Mayence  où  il  menait  une  existence  solitaire  et  mélan- 

colique, et  qu"il  était  malheureux  en  ménage.  .l'ignore  le  lieu  et  la  date  de  sa  mort 
qui  serait  advenue  cependant,  à  mon  avis,  vers  l'an  i5io. 

B         DEUXIEME    PARTIE    PRINCIPALE,     ib/g 

III'  partie. 

A  la  gloire  de  ce  génie  sublime  et  de  ce  maître  merveilleux  nous  avons  consacré 

dans  le  tome  précédent,  à  la  page  246.  une  mention  détaillée.  Nous  avons  parlé 

notamment  des  œuvres  splendides  qu'il  avait  peintes  à  Francfort  chez  les  Frères 
Prêcheurs  :  par  exemple  sur  les  volets  d'un  retable  la  bienheureuse  Elisabeth,  saint 
Etienne,  saint  Laurent  et  à  droite  au-dessus  la  Transfiguration  de  Notre  Sauveur 

Jésus-Christ  sur  le  mont  Tfiabor  avec  Moïse  et  Elle  qui  apparaissent  dans  un  nuage 

et  au  pied  de  la  montagne  les  Apôtres  tout  saisis  d'effroi.  Nous  avons  signalé  égale- 
ment les  retables  qui  se  trouvaient  dans  la  cathédrale  de  Mayence  et  (|ui  furent 

enlevés  par  les  Suédois.  La  collection  de  ses  tableaux  que  possédait  le  célèbre 

amateur  Peter  Spiring  de  Nordtholm  à  La  Haye,  l'importante  collection  de  dessins 
originaux  qui  se  trouve  à  Francfort  chez  \L  Abraham  Schelkens  permettent  de  se 

rendre  compte  des  qualités  peu  communes  de  ce  maitre  merveilleusement  doué  par 
la  nature. 

J'ai  pour  ma  part  rapporté  sur  son  compte  tout  ce  qu'il  m'a  été  possible  d'ap- 

prendre. Dans  le  premier  tome  de  mon  ouvrage,  j'ai  reproduit  le  portrait  qu'Albert 
Diirer  avait  dessiné  d'après  lui  à  l'époque  oii  ils  travaillaient  ensemble  au  retable  de 

Jacob  Heller  dans  l'église  des  Frères  Prêcheurs  de  Francfort.  Mais  connue  c'est  un 
portrait  de  jeunesse  et  que  depuis  lors  le  célèbre  amateiu'  Pliilippe-Jacques  Stromer, 

membre  du  Conseil  de  notre  Ville  impériale,  m'a  montré  dans  son  Cabinet  lui 
portrait  encore  plus  ancien  et  plus  parfait  dudit  maître,  j'ai  tenu  à  l'ajouter  ici  sur 

la  planche  4  du  second  tome  en  l'honneur  de  ce  sublime  Corrège  allemand. 
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TROIS  DESCRIPTIONS  DU  RETABLE 

DISENHEIM 

a)  DESCRIPTIOX  DES  TABLEAUX  ET  STATUES 

DE  rANCIEXXE  ÉGLISE  DES  AXTOXITES  A  ISEXHEIM 

EX  HA  U  TE-  A  USA  CE 

Ce  manuscrit,  conservé  ;'i  l;i  Bibliotlii''qiie  de  la  ville  de  Colniar,  date  de  la  seconde 

moitié  du  xviii^  siècle.  11  est  attribué  à  Lerse,  l'ami  de  jeunesse  de  Goethe,  qui  l'ut  archi- 

viste et  bibliothécaire  à  Colmar  sous  le  régne  de  Louis  X\'l,  de  1777  à  1793. 

Il  a  été  publié  pour  la  première  l'ois  in  extenso  en  traduction  française  ])ar  Goutz- 
wiLLER,  Le  Musée  de  Culnuir,  187"),  pp.  139-15-:;. 

L'original  allemand  a  été  reproduit  par  Niedermayer,  Repertmiiim  i'II.  iSSl, 
pp.  139-141  et  par  A.  Schmid,  7J/e  Genicilile  iiiiil  '/.eichiiuiiiien  von  Mutlhius  Grûnewuld,  1911, 
PP-  3ii9-33S- 

Nous  n'en  donnons  ici  qu'un  extrait  en  traduction  française. 

Si  nous  comparons  les  tableaux  de  Martin  Scliôn,  dont  on  voit  un  assez  grand 

nombre  au  Munster  et  au  couvent  dominicain  de  Colmar.  avec  ceux  tl'Albert  Diirer 
qui  était  son  contemporain  et  aurait  voulu  devenir  son  élève,  il  semble  à  peine 

possible  (ju'un  homme  par  la  seule  force  de  son  génie,  ait  pu  faire  d'un  coup  un 
pareil  pas  de  géant.  Les  figures  de  Martin  Sclion  sont,  il  est  vrai.  sou\'eiit  bien  carac- 

térisées et  pleines  de  vie.  ses  attitudes  parfois  naturelles  et  adaptées  aux  personnages 

et  même  ses  compositions  cjuelqnefois  pleines  d'esprit  et  bien  conçues,  mais  son 
dessin  des  draperies  et  plus  encore  ilu  nu  est  du  goiit  le  plus  misérable.  Les  seuls 

personnages  qu'il  sache  caractériser  sont  des  valets  de  bourreau  qui  torturent  leur 
victime  avec  délices  et  des  prêtres  au  ventre  et  aux  joues  rebondies  sur  la  ligure 

desquels  se  lisent  la  vanité,  la  méchanceté  et  l'hypocrisie.  Des  raccourcis  il  ne  savait 
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absolument  rien,  de  la  perspective  encore  inoins  et  ses  paysages  sont  pitoyables.  Le 

dessin  d'Albert  Diirer  au  contraire  est   correct  et   fidèle  à  la  nature  quoique  sans 

choix,  sans  connaissance  de  l'antique  et  encore  \in  peu  dans  le  goût  gothique   ; 
ses  compositions  sont  pleines  de  grandeur,  de  richesse  et  de  feu,  son  expression 

toujours  vraie  et  convenable,  souvent  même  noble,  ses  paysages  sont  d'une  réelle 
maîtrise  et  son  coloris  serait  la  nature  même  si  ses  contours  étaient  moins  durs  et  si 

la  lumière  et  l'ombre  étaient  mieux  réparties.  Les  règles  de  la  perspective  lui 

étaient  parfaitement  connues,  bien  qu'il  ne  les  appliquât  pas  toujours  dans  ses 
œuvres  et  qu'il  négligeât  complètement  la  perspective  aérienne. 

Nulle  part  il  n'est  plus  facile  d'instituer  une  comparaison  entre  ce  grand  artiste  et 
ses  prédécesseurs  que  dans  Téglise  des  Antonites  àlsenheim.  où  Ton  trouve  à  côté  des 
meilleurs  ouvrages  de  Martin  Schon  un  retable  que  la  tradition  attribue  à  Albert 

Durer,  qui  est  digue  de  lui  à  tous  les  égards  et  qui  est  en  tout  cas  parfaitement  dans 
sa  manière. 

A  vrai  dire,  on  ne  voit  sur  ce  retable  ni  son  nom  ni  ses  armoiries,  ni  une  date... 

Albert  Diirer  est-il  l'auteur  de  ces  peintures  et  de  ces  sculptures?  C'est  ce  cjue  je  ne 

peux  ni  ne  veux  décider,  si  persuadé  que  j'en  puisse  être.  Ce  qui  est  certain  en  tous 

cas,  c'est  que  notamment  le  panneau  extérieur  du  retable  est  pour  l'invention,  le 
dessin  et  tout  ce  (jui  peut  caractériser  im  artiste,  dans  le  goût  de  Diirer,  cjue  sur  un 

autre  panneau  à  l'intérieur  du  premier  on  voit  parmi  les  ornements  une  porte 
ouverte  dont,  si  j'ai  bonne  mémoire,  cet  artiste  se  sert  comme  d'armes  parlantes  et 

qu'enfin  la  tradition  générale  depuis  plus  de  deux  siècles  lui  attribue  ces  merveilles 

de  l'église  d'Isenheim. 

{hun  qu'il  en  soit,  ces  peintures  conservent  leur  valeur  intrinsèque  et  me  font  tm 
nouveau  plaisir  charjue  fois  que  je  les  contemple.  Je  me  souviendrai  toujours  de  la 

joie  vive  ijue  m'a  causée  leur  premier  aspect  et  j'en  évoque  si  volontiers  le  souvenir 
que  j'ose  présenter  ime  description  des  ditférentes  parties  de  ce  retable.  Si  impar- 

faite qu'elle  soit,  comme  toutes  les  descriptions  de  ce  genre,  elle  sera  cependant 

suffisante  pour  donner  une  idée  de  la  beauté  et  de  la  valeur  d'une  œuvre  Cjui  n'est 
ni  connue  ni  estimée  comme  elle  le  mérite. 

Dans  l'église  sont  différents  tableaux  de  Martin  Schon  qui,  la  première  fois  que 

je  les  vis,  me  parurent  d'autant  plus  remarquables  que,  sans  me  retourner  vers  le 

chœur,  je  cherchais  parmi  eux  les  peintures  d'Albert  Diirer  dont  j'avais  déjà  beau- 

coup entendu  parler.  Mais  si  beaux  c|ue  soient  quelques-uns  d'entre  eux,  si  excel- 
lents et  si  admirables  surtout  pour  l'époque  que  m'aient  paru  le  dessin  et  la  couleur 

d'un  enfant  Jésus,  je  ne  pus  cependant  par  la  suite,  dès  que  le  chœur  fut  ouvert  (') 

et  que  j'eus  aperçu  le  maître-autel,  leur  accorder  qu'un  fugitif  coup  d'œil. 

Au-dessus  de  ce  maitre-autel  sont  deux  doubles  portes  l'une  derrière  l'autre  qui 
sont  peintes  sur  les  deux  faces  et  contiennent  six  tableaux  parce  c^ne  sur  le  côté 

(i)  La  nef  était  séparée  du  chœur  par  une  grille  en  fer  forgé  élevée  en  1760.  à  la  place 

(l'un  jubé  en  pierre  du  xvi=  siècle. 
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extérieur  des  volets  fermés  il  n'y  a  qu'un  seul  sujet.  Des  deux  côtés  du  retable 
ressortent  encore  deux  volets  fixes  avec  lesquels  par  conséquent  cette  petite  galerie 

se  compose  de  huit  tableaux.  Il  faut  ajouter  en  fait  d'ouvrages  de  sculpture  les  trois 
statues  grandeur  nature  qui  se  trouvent  derrière  les  volets  à  l'extérieur  du  retable, 
quelques  autres  en  demi-nature  et  treize  en  buste. 

Les  peintures  sur  les  volets  fermés  ont  environ  huit  à  neuf  pieds  de  hauteur  et 
à  peu  près  autant  de  largeur;  celles  de  la  face  intérieure  des  volets  ouverts  ont  la 

même  hauteur  et  la  moitié  de  la  largeur. 

PREMIER  TABLEAU  SUR  LES  VOLETS  EXTÉRIEURS  FERMÉS 

Mort  du  Christ  sur  la  croix;  en  bas  à  droite,  la  mère  de  Dieu,  saint  Jean  et 

Marie-Madeleine,  à  gauche  saint  Jean-Baptiste  et  l'agneau  mvstique  avec  le  calice. 
Les  figures  de  granileur  nature  bien  que  sans  proportion  les  unes  avec  les  autres. 

La  composition  de  ce  taljleau  est  nouvelle,  simple  et  grandiose,  la  force  et  la 

vérité  d'expression  de  l'ensemble  aussi  l)ien  (pie  des  parties  si  frappantes  qu'on  ne 
peut  le  contempler  sans  émotion.  Le  peintre  a  choisi  le  moment  où  le  Christ  laisse 
retomber  sa  tête  et  expire.  Ce  moment  est  visible  non  seulement  dans  toute  la 

figure  du  Christ,  mais  aussi  et  surtout  dans  l'effet  que  le  triste  événement  produit 
sur  la  mère  et  les  amis  présents.  Le  (Christ  est  suspendu  à  la  croix,  la  tête  tout  à  fait 

penchée,  ce  qui  rend  le  dessin  de  la  partie  supérieure  du  corps  et  des  bras  d'autant 

plus  difficile,  mais  aussi  d'autant  plus  beau;  car.  sauf  les  bras  un  peu  trop  minces, 
le  jeu  des  muscles  et  des  tendons,  de  même  que  tous  les  autres  détails,  est  d'une 
exactitude  parfaite.  Aux  yeux  fermés,  on  voit  que  la  douleur  les  a  éteints  déjà  avant 

la  mort;  le  visage  est  d'une  grande  noblesse,  malgré  les  effets  visibles  de  souffrances 
atroces.  Il  y  a  dans  la  bouche  et  au  bout  des  doigts  un  trait  qui  suffirait  à  immorta- 

liser le  peintre,  même  si  rien  il'autre  n'était  resté  du  tableau  :  le  mourant  ouvre 
dans  l'angoisse  de  la  mort  la  bouche  déjà  à  demi  flétrie  comme  pour  reprendre 
haleine,  le  dernier  effort  de  la  nature  expirante  provoque  des  spasmes  qui  se  pro- 

pagent jusqu'à  l'extrême  pointe  des  doigts.  11  meurt,  et  les  doigts  restent  même  dans 
la  mort  convulsivement  crispés  et  la  bouche,  comme  si  elle  respirait  encore  pénible- 

ment, à  demi  ouverte. 

Le  reste  du  corps  est  bien  dessiné,  sauf  que  les  jambes  sont  un  peu  trop  grosses 
et  les  pieds  trop  massifs  :  faute  dans  laquelle  les  peintres  de  cette  époque  tombaient 

d'autant  plus  facilement  qu'ils  étudiaient  la  nature  sans  choix  et  sans  la  connais- 
sance de  l'anticjue.  Le  coloris  est  très  bon.  Les  blessures  produites  par  la  flagellation 

sont  rendues  de  la  façon  la  plus  variée  et  avec  une  effrayante  vérité,  les  unes  encore 

saignantes,  les  autres  à  demi  guéries  ou  simplement  enflées  et  même  le  bois  de  la 
croix  semble  être  du  vrai  bois. 

Au  pied  de  la  croix  est  agenouillée  Marie -Madeleine,  qui  se  tord  les  mains 
GRÛNEWALD  -iS 
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comme  au  paroxysme  de  la  ilt)iileiir.  Sons  un  voile  tianspaieiit  «jui  lui  cache  la 

moitié  (lu  visage,  on  voit  ses  veux  rougis  par  les  pleurs,  cjui  fixent  désespérément 

le  Christ.  La  robe  bien  drapée,  les  cheveux  épars  et  le  violent  mouvement  des 

bras  rendraient  cette  figure  excellente  si  elle  n'était  pas,  en  comparaison  des 
autres,  un  peu  trop  petite.  Du  même  côté,  mais  un  peu  plus  loin  de  la  croix,  la 

Vierge  et  saint  Jean  debout  forment  au  point  de  vue  du  dessin  et  de  l'expression  le 

plus  magnifique  groupe  qu'on  puisse  voir.  Il  semble  cjue  cjuelcju'un  parrni  les  per- 
sonnages présents  se  soit  écrié  :  Maintenant  il  est  mort.  Le  cœur  de  la  mère 

succombe  sous  la  certitude  du  moment,  si  longtemps  redouté,  et  elle  retombe  pâmée 

dans  les  bras  de  saint  .lean.  Elle  s'affaisse  si  brusquement,  si  évanouie,  si  morte  qu'à 

chaque  regard  jeté  siu'  le  tableau  on  croit  la  voir  tomber  et  cju'on  se  demande  si 

l'Apôtre  consterné  aura  assez  de  forces  pour  la  soutenir.  Saint  Jean  est  requis  tout 
entier  par  elle:  ce  nouvel  accident  le  distrait  du  maître  bien  aimé  et  répand  sur  son 

visage  une  expression  d'effroi  cjni  laisse  cependant  deviner  les  sentiments  par 

lesquels  il  \'ient  de  passer.  J'ai  vu  plus  d'un  tableau  où  saint  Jean  soutient  la  \'ierge 

évanouie  :  toujours  il  regarde,  même  chez  Rnbens  et  d'autres  grands  peintres,  vers 
le  Christ,  mais  il  me  semble  beaucoup  plus  vrai  et  plus  naturel  que  notre  artiste  lui 

fasse  oublier  au  moins  poiu-  im  instant  sous  le  coup  tl'un  événement  nou\'eau  et 
soudain  sa  douleur  antérieure.  Je  critiquerais  volontiers  le  dessin  de  ses  épaules  et 

de  ses  bras  si  la  figure  qu'ils  enlacent  et  son  visage  paifaitement  beau  même  dans  la 

pâleur  mortelle  n'attirait  irrésistiblement  mes  regards. 
Du  côté  gauche  du  tableau  se  dresse  saint  Jean-Baptiste,  un  livre  ouvert  dans 

une  main  et  de  l'autre  montrant  le  Christ  ;  au-dessus  du  liras  étendu  sont  inscrites 

ces  paroles  :  llhim  crescere  oporlet.  tue  aiiteni  miniii.  Jean -Baptiste  occupe  du  côté 

gauche  la  place  qu'occupent  ;'i  droite  le  discijile  favori  du  Christ  et  sa  mère,  et 

l'agneau  mystique  fait  pendant  au  ])ied  de  la  croix  à  Marie- Madeleine.  Ces  deux 
figures  aliégoritjues  ne  sont  certainement  pas  superflues,  elles  fout  adroitement 

allusion  au  mystère  de  la  Rédemption  et  doiuient  à  la  composition  l'équilibre  le 

plus  parfait. 

Les  deux  volets  extérieurs  sur  lescjuels  est  peinte  la  Crucifixion  s'ouvrent  au 

milieu  au  point  précis  où  un  des  bras  du  Christ  s'insère  sur  le  corps  et  découvrent  à 

droite  et  à  gauche  les  tableaux  qui  se  trouvent  de  l'autre  côté  des  volets  extérieurs 
et  en  même  temps  les  deux  \ùlets  intérieurs. 

1"  REVERS  DES  VOLETS   EXTERIEURS   DU   COTE   DROIT  :    L'ANNONCL\TION 

Ce  tableau  est  au  point  de  vue  ilu  goût,  de  Kinventittn  et  du  dessin  très  inférieur 

au  précédent.  L'ange  dont  toute  la  figure  a  une  apparence  très  matérielle  et  dont  le 
lourd  vêtement  traînant  rend  impossible  le  mouvement  de  planer  au-dessus  de  la 

terre  que  le  peintre  a  voulu  indiquer  étend  d'un  geste  insignifiant  le  bras  et  la  main 
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du  côté  de  la  sainte  Vierge  (jui,  au  lieu  de  manifester  une  surprise  pure  et  innocente, 

recj-oit  son  message  avec  une  mine  maussade  et  effrayée  confinant  à  la  grimace.  Le 

rouge  éclatant  du  visage  et  des  cheveux  de  l'ange  ainsi  que  des  draperies  ne  fait  pas 
très  bon  effet.  Au  reste,  ce  morceau  est  peint  avec  un  soin  extrême,  et  la  vérité 

d'expression  qui  manque  aux  figures  est  compensée  par  la  vérité  des  accessoires  et 
notamment  du  livre  ouvert  dont  la  parfaite  exactitude  fait  illusion. 

2°  REVERS  DU  COTE  GAUCHE  :  LA  RÉSURRECTION 

Le  Christ  s'éciiappant  du  tombeau  prend  son  essor  léger  et  triomphant  dans  le 

ciel  ;  la  partie  supérieure  du  corps  est  dans  l'éclat  lumineux  de  sa  gloire  entièrement 

fondue  avec  la  lumière  et  n'est  plus  visible  rjue  dans  ses  contours  extrêmes.  Il  est 
seulement  dommage  que  cette  auréole  soit  un  peu  trop  circulaire  et  que  la  partie 

inférieure  du  corps,  notamment  les  genoux,  soit  dessinée  d'une  façon  très  incorrecte. 
Parmi  les  soldats  qui  culbutent  à  côté  du  tombeau,  les  deux  du  premier  plan  sont 

d'un  dessin  et  d'un  coloris  exceptionnellement  beau  et  vrai  ;  mais  à  quelque  distance 
on  en  voit  im  troisième  qui  est  peint  sans  la  moindre  dégradation  des  teintes  contre 

toutes  les  règles  de  la  perspective  aérienne  et  qui  en  comparaison  avec  les  autres 

ressemble  à  un  nain  et  non  à  luie  figure  réduite  par  la  distance.  Si  le  peintre  avait 

connti  le  clair-obscur  et  avait  opposé  à  sa  lumière  de  plus  grandes  masses  d'ombre, 

ce  tableau  ferait  un  effet  d'autant  plus  extraordinaire  cju'une  heureuse  invention  et 

une  composition  grandiose  le  rendent  déjà,  même  sans  ce  mérite,  digne  d'admiration. 

SUR  LA  FACE  EXTERNE  DES  VOLETS   INTERIEURS   FERMES  :   LA   NATIVITE 

La  Vierge  Marie  est  assise  avec  l'Enfant  Jésus  dans  un  paysage  qui  a  un  peu 

souffert,  mais  qui  montre  encore  de  belles  parties.  Avec  l'expression  de  l'amour  le 

plus  tendre,  la  mère  regarde  l'Enfant,  qui  est  à  tous  les  égards  magistralement  peint. 
Sa  chair  est  de  la  vraie  chair,  son  mouvement  de  la  vraie  vie.  On  oublie  volontiers 

la  faute  de  dessin  du  cou  et  de  l'épaule  de  la  mère  en  faveur  du  vêtement  drapé 

dans  le  plus  grand  goût  et  de  l'idée  admirable  qu'a  eue  le  peintre  de  rendre  la  tête 

de  l'enfant,  sans  toutefois  lui  donner  un  nimbe,  si  brillante  qu'elle  éclaire  comme 

un  corps  lumineux  tout  ce  qui  l'entoure  et  particulièrement  le  bout  des  doigts  de  la 
mère  cjui  devient  complètement  transparent.  Au-dessus  de  la  Vierge,  on  voit  à  une 
grande  distance,  très  haut  dans  les  nuages.  Dieu  le  Père  avec  toute  une  cohorte 

céleste.  En  face  elle  voit  comme  dans  un  rè\"e  la  glorification  future  qui  lui  est 

promise.  Dans  une  salle  richement  décorée  d'une  très  belle  architecture,  les  habitants 

du  ciel  entonnent,  en  s'accompagnant  de  toute  espèce  d'instruments  de  musique,  des 

chants  en  l'honneur  de  la  sainte  Vierge  qui  sous  différentes  formes  est  adorée  et 

vénérée.  Quelques  bons  éclairages,  de  nobles  figures  d'anges  et  le  caractère  spiri- 
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tualisé  et  visionnaire  de  Tensemble  dédommagent  de  la  figure  du  violoncelliste  aux 

ailes  d'ange,  peinturluré  de  rose  et  affreusement  mal  dessiné.  Le  berceau  et  un  cuvier 

avec  du  linge  humide  aux  pieds  de  la  \'icrge  sont  tout  à  fait  nature,  et  le  seraient 
encore  plus  si  la  lumière  et  l'ombre  étaient  mieux  réparties  et  par  plus  grandes  masses. 

1"  REVERS  DES  VOLETS  INTERIEURS  DU  COTE  GAUCHE   : 

LA  TENTATION  DE  SAINT  ANTOINE 

En  rangs  serrés  les  démons  se  précipitent  de  tous  côtés  sur  le  pauvre  saint  que 

quelques-uns  d'entre  eux  déchirent  sur  le  sol  où  il  git  renversé.  La  vive  imagination 
du  peintre  se  montre  dans  l'invention  variée  de  ces  diables  aux  figures  grotesques 

ou  effrayantes  dont  certains,  pour  marquer  l'état  douloureux  des  esprits  du  mal, 
sont  tout  couverts  d'ulcères.  D'autres,  au  moment  où  ils  sont  occupés  à  torturer  le 
saint  en  lui  infligeant  les  souffrances  les  plus  terribles  exprimées  avec  une  effrayante 

vérité,  sont  attaqués  à  leur  tour.  La  tète  très  finement  peinte  du  saint  est  un 

peu  trop  petite  et  sans  expression,  les  cheveux  et  la  barbe  et  particulièrement  les 
vêtements  sont  très  bien  rendus.  Quelques  vieux  b.ltiments  à  moitié  ruinés  dans  le 

lointain  au-dessus  desquels  volent  encore  d'innombrables  essaims  de  diables  s'ac- 
cordent à  merveille  avec  cette  scène.  Tous  les  tableaux  du  retable  sont  très  bien 

conservés,  mais  celui-ci  est  encore  aussi  frais  et  les  couleurs  aussi  vives  que  si 

elles  venaient  d'être  peintes. 

2°  REVERS  DES  VOLETS  INTERIEURS  DU  COTE  DROIT  :  SAINT  ANTOINE 

AVEC  SAINT  PAUL  ERMITE  AU  DÉSERT 

Dans  un  paysage  bien  choisi  et  peint  magistralement  d'après  nature  auquel 
deux  rochers  couverts  de  mousse  entre  lesquels  s'ouvre  ime  échappée  sur  les 

lointains  et  quelques  arbres  dénudés  rongés  par  le  lichen  donnent  l'aspect  d'une 
profonde  solitude,  les  vénérables  vieillards  à  moitié  nus  et  vêtus  seulement  de 

roseaux  (')  sont  assis  au  bord  d'une  source.  Leurs  visages  expriment  la  gravité  et  la 
conscience  calme  de  la  grâce  particulière  de  Dieu  ;  des  questions  de  la  plus  grande 

importance  semblent  être  le  sujet  de  leur  entretien.  Autour  de  la  source  sont  diffé- 

rentes plantes  et  fleurs  peintes  d'après  nature  qui  décèlent  un  terrain  aquatique. 
Les  vieillards  sont  peints  avec  un  soin  et  une  vérité  extrêmes  jusqu'aux  poils  de  leurs 
bras  et  de  leurs  jambes;  mais  le  dessin  est  encore  dans  un  goût  assez  gothique.  Le 

corbeau  qui  apporte  le  pain  est  affreux  :  mais  d'autant  plus  beaux  quelques  cerfs 

(i)  Les  souvenirs  de  l'auteur  sont  inexacts  :  saint  Paul  seul  est  vêtu  de  roseaux,  saint 
Antoine  est  drapé  au  contraire  dans  un  grand  manteau. 
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broutant  au  loin.  Après  la  Crucifixion  ce  tableau  est.   à  mon  avis,  le  plus  beau  et 

le  plus  remarqualjle  à  cause  de  l'excellent  paysage  peint  dans  le  goût  du  Titien. 

1°  VOLET  FIXE  DU  COTE  DROIT  DU  RETABLE  : 

LE  MARTYRE  DE  SAINT  SÉBASTIEN' 

Dans  un  endroit  clos  le  saint  percé  de  flèches  est  attaché  debout  à  une  colonne. 

Un  ange  c^u'on  voit  dans  le  lointain  par  une  fenêtre  ouverte  vole  vers  lui  ;i  tire- 

d'aile  avec  la  couronne  des  martyrs.  Tout  le  corps  est  peint  avec  un  soin  et  une 

vérité  extrêmes,  mais  les  che\eux  et  la  barbe,  de  même  que  toute  l'exécution  de  la 
tête  ne  sauraient  être  mieux.  La  figure  manque  du  reste  de  nolilesse  au  suprême 

degré,  on  y  reconnaît  aussi  peu  un  saint  qu'un  mortel,  mais  seulement  le  portrait 

vide  d'expression  et  de  sentiment  d'un  paysan  au  teint  rouge  qui  a  probablement 

servi  au  peintre  de  modèle.  Excellent  le  petit  coin  de  paysage  qu'on  voit  par  la 
fenêtre. 

■2°  VOLET  FIXE  DU  COTÉ  GAUCHE  DU  RETABLE  : 

SAINT  ANTOINE  EN  ORNEMENTS  PONTIFICAUX 

Figure  magistralement  dessinée  et  peinte,  pleine  de  dignité  noble  et  d'expression. 
Dans  le  visage,  la  barbe,  les  mains  et  le  vêtement,  régnent  la  plus  grande  vérité  et 

le  plus  grand  art.  A  remarquer  aussi  une  fenêtre  avec  une  vitre  lîrisée  par  laquelle 

un  diable  étend  ses  griffes  vers  le  saint. 

Dans  tous  les  tableaux  décrits  jusqu'à  présent  on  remarque  évidemment  la 
même  manière  dans  le  dessin  et  la  facture,  mais  au  point  de  vue  des  parties  les  plus 

hautes  de  l'art  :  l'invention,  la  composition  et  l'expression,  tous  sont  très  inférieurs 

à  la  Crucifixion.  Cette  remarque  m'a  plus  d'une  fois  donné  à  penser  qu'Albert 

Durer  n'avait  exécuté  que  le  premier  tableau  et  qu'im  de  ses  élèves  s'était  chargé 
des  autres.  Ce  qui  donne  à  cette  conjecture  un  degré  encore  plus  haut  de  vraisem- 

blance, c'est  la  différence  des  images  de  la  Vierge  qui  apparaît  trois  fois  dans  cette 

série  de  tableaux.  Durer  lui  donnait  comme  on  sait  des  traits  d'une  grande  beauté 

et  la  première  image  de  la  Vierge  dans  la  Crucifixion  ressemble  à  l'idéal  que  le 

père  de  l'art  allemand  s'était  fait  de  la  sainte  \'ierge.  Les  deux  autres  diffèrent 

complètement  de  la  première  et  semblent  avoir  été  peintes  toutes  les  deux  d'après 
le  même  modèle  :  une  femme  très  blonde  et  pas  très  belle. 

Les  sculptures  à  l'intérieur  du  retable  sont  en  bois  et  peintes  de  couleurs  natu- 
relles. Les  statues  de  saint  Antoine  assis  et  de  saint  Augustin  et  de  saint  Jérôme  debout 

à  côté  de  lui  sont  de  grandeur  nature  et  remanjuables  à  cause  de  leur  exécution  déli- 
GRÙNEWAXD  46 
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cate  et  iiiagKti-ale,  surtout  dans  les  mains.  Saint  Antoine  a  ses  compagnons  habituels, 

les  bergers  et  les  codions.  Les  petites  sculptures  en  demi-figure  représentent  le  Sau- 

veur avec  ses  ApAtres.  (^)uel(iues-unes  sont  d'une  vérité  et  d'une  vie  qui  fait  illusion, 

mais  toutes,  les  grandes  et  les  petites,  sont  travaillées  avec  tant  de  soin  qu'avec  les 
tableaux  auxquels  il  faut  joindre  une  Mise  au  tombeau  qui  recouvre  les  petits  bustes, 

elles  font  de  ce  retable  une  des  galeries  les  plus  remarqualjles  et  les  plus  précieuses 

du  xvi"  siècle. 

b)  IXÏEXTAIRE  DES  COMMISSAIRES  DE  LA  REVOLUTION 

A  —  INVENTAIRE  ESTIMATIF  DE  LA  COMM.\XDERIE  DTSENHEIM 

PAR  LOUIS  \AILLANT  ET  LOUIS  HOMBOURGER  (1793)  (') 

tejourd'hui  quatrième  du  mois  de  février  179s-  l''""!  second  de  la  République 

française,  Xous  Louis  \'aillant  et  Louis  liombourger.  Commissaires  nommés  par 

arrêté  du  Directoire  du  <listrict  de  Colmar...  à  Teffet  de  procéder  à  l'Inventaire  esti- 

matif des  biens  et  revenus  de  l'Ordre  de  Malte  et  de  ceux  de  l'Ordre  Teutonique 

situés  dans  l'étendue  du  district.  Nous  sommes  transportés  à  Isenheim...  où  étant, 

Nous  avons  commencé  l'inventaire  des  meubles  et  effets,  titres,  papiers  et  documents, 

vases  sacrés,  ornements,  linge  et  autre  mobilier  servant  à  l'Eglise,  à  laquelle  opéra- 

tion nous  avons  procédé  ainsi  qu'il  suit  : 

Savoir  dans  l'Lglise  : 
Premièrement  :  dans  le  chir-ur  le  Maitre-autel  en  liois  marbré  et  doré  au-dessus 

duquel  se  trouve  lui  grand  tableau  peint  sur  bois  représentant  un  Lhrist.  Ce  tableau 

est  peint  sur  deux  battants  fermant  en  forme  d'armoire  laquelle  renferme  différentes 
autres  peintures  aussi  sur  bois,  dans  le  fond  de  laquelle  se  trouve  une  statue  en  bois 

d'une  sculpture  antique  représentant  la  figure  de  saint  Antoine. 
Au-ilessous  de  ce  tableau  sont  des  bustes  ou  demi-reliefs  sculptés  en  bois,  peints 

en  huile  et  dorés,  représentant  les  figures  de  Jésus-Chiist  et  de  ses  douze  Apôtres. 

La  sculpture  de  ces  bustes  quoique  antique  nous  a  j)aru  digne  de  l'attention  des 
connoisseurs. 

Aux  deux  côtés  du  tableau  s"en  trouvent  deux  autres  aussi  peints  sur  bois,  (jui 
sont  attenants,  dont  l'un  représente  saint  Antoine  et  l'autre  saint  Sébastien. 

La  peinture  de  tous  ces  tableaux  est  antique  et  paroit  sortir  du  pinceau  d'un 
artiste  célèbre... 

(1  )  Archives  Colmar,  série  I.,  n°  G08.  Il  existe  à  Paris  aux  Archives  nationales.  V''".  1270.  un 

autre  exemplaire  de  cet  inventaire  que  Schmid  n'a  pas  consulté  et  qui  présente  quelques  variantes. 
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Nous  observons  qu'il  règne  tout  autour  du  chœur  une  boiserie  moderne  en 
panneaux  de  bois  de  chêne,  mais  (^ue  les  stalles  qui  sont  aussi  en  chêne  sont  d'une 
structure  antique. 

[.'entrée  du  chœur  séparative  de  la  nef  est  formée  par  un  grillage  de  1er  portant 
le  millésime  de  1760  fermant  à  deux  battants,  ayant  au-dessus  des  armoiries  dorées. 

Plus  dans  la  nef  à  droite,  un  autel  collatéral  (')  dont  le  dessus  en  forme  d'armoire 
fermant  à  deux  battants,  sur  lescjuels  est  une  peinture  ancienne  à  l'huile,  de  peu  de 
valeur,  et  dans  le  fond  de  lafjuelle  armoire  sont  deux  statues  anticjues  de  bois  repré- 

sentant des  figures  de  saints,  grossièrement  sculptés... 

Plus  à  gauche  un  second  autel  collatéral  dont  le  dessus  est  aussi  en  forme  d'ar- 
moire à  deux  battants  également  peints  et  dans  le  fond  de  laquelle  est  une  grosse  et 

antique  statue  de  la  Vierge  en  bois  ('). 

Plus  deux  petits  tableaux  aux  deux  cotés  de  la  principale  porte  d'entrée  peints 

sur  bois  en  huile  et  or,  fort  antique,  mais  dont  la  peinture  u'a  rien  de  remarquable  (^). 

B  —  RAPPORT  DES  CITOYENS  MARQUAIRE  ET  KARPFF  DIT  CASIMIR 

COMMISSAIRES    NOMMES    PAR    ARRETE    1)1      DIRECTOIRE    DU    DISTRICT    DE    COLMAR 

EN    DATE    Dl:    2l    VENDEMIAIRE    DE    1,'aN    3    (l5    OCTOBRE     1  79  1) 

Nous  avons  parcouru  tous  les  points  de  la  surface  du  district  où  la  recherche 

des  objets  d'Art  et  de  Sciences  nous  appelait.  Ce  travail  n'a  point  été  infructueux, 
il  nous  a  mis  à  même  de  préserver  de  la  destruction  plusieurs  monuments  de  pein- 

ture et  de  sculpture  cjue  nous  avons  de  suite  transportés  à  la  Bibliothèque  du  district. 

Mais  en  fesant  d'heureuses  découvertes  dont  nous  joignons  l'inventaire,  nous 

avons  eu  le  regret  de  remarquer  que  d'un  côté  l'ignorance  avait  détruit  des  objets 

très  précieux,  qu'elle  prenait  pour  des  vestiges  de  féodalité  et  que  d'un  autre  coté 
l'insouciance  des  Commissaires  en  avait  laissé  détourner  le  plus  grand  nombre... 

Les  peintures  et  les  bustes  sculptés  du  célèbreautel  d'Isenheim.  ouvrage  d"/\ll)ert 
Diirer,  avaient  déjà  été  recueillis  et  transférés  à  la  Ribliotliècpie. 

Il  n'est  point  de  monument  plus  digne  de  fixer  l'attention  que  la  structure  de 
cet  autel  r^ui  est  une  production  du  ciseau  du  même  Albert  Durer  et  (jui  est  encore 

sur  pied  dans  l'Eglise  des  CidevantsAntonites  à  Isenheim.  Rien  de  plus  élégant  dans 
le  goût  gothique.  Les  ornements  d'architecture  qui  décorent  cet  autel  et  qui  consis- 

tent en  l)ois  doré  imitent  tellement  la  fonte  du  métal  qu'il  semble  y  voir  toute  la 

légèreté  dont  il  est  susceptible.  (Quoique  un  peu  endommagé  par  l'enlèvement  des 

peintures  et  figures  en  relief,  on  est  surpris  qu'un  ouvrage  aussi  fini  et  aussi  délicat 

(1)  L'autel  (le  saiute  Catlierine  et  saint  Laurent  de  W'cchtiin. 

(2)  Retable  de  Schongauer. 

(3)  Le  petit  autel  StaulTenberg. 
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;iit  pu  résister  aux  iujures  de  plusieurs  siècles  et  se  conserver  dans  Fétat  de  perfection 

où  il  est  encore  aujourd'hui,  [.a  dislocation  des  figures  et  des  peintures  de  cet  autel 

serait  inexcusable,  si  ce  n'étaient  les  dangers  auxquels  il  était  exposé  pendant  que  le 

vandalisme  exeri;ait  toutes  ses  fureiu's.  Quelques  vitraux  précieux  qui  sont  à  la 
même  église  ont  été  presque  entièrement  ruinés  ;  mais  il  en  reste  encore  des  fragments 

très  intéressants  qui  méritent  que  l'on  prenne  des  mesures  pour  les  préserver  de  leur 
entière  destruction.  A  l'égard  de  raiitel,  il  paraît  nécessaire  de  le  rétablir  dans  son 
ensemble,  qui  seul  caractérise  toute  sa  beauté  et  sans  lequel  on  ne  pourrait  trans- 

mettre à  la  postérité  que  des  fragments  qui  pris  et  considérés  isolément  ne  prêteraient 

à  aucun  effet  et  ne  seraient  autre  chose  que  l'histoire  d'ini  ouvrage  mutilé. 

INVENTAIRE   DES  TABLEAUX   EXISTANT  DANS  LE   MUSEE    NATIONAL   DE  COLMAR 

Les  tableaux  suivants  peints  en  guise  ifarmoire  et  attribues  à   la   main   d'Albert  Durer 
ont  été  enlevés  du  niaître-hotet  (sic)  de  Véglisc  de  la  Commanderii  d'Isenheim. 

NOMENCLATURE 
ET    COURTE    DESCRIPTION    DES    OBJETS 

NOTES 

SUR  l'État  de  conservation' ou  autres 

Jf'siis-C/irisl  n  la  croix  dans  l'instant  qn'il  expire. 

Saint  Jean  à  sa  droite  soutient  la  \'ierj;e  qui  est  tombée 
évanouie  dans  ses  bras.  Magdeleine  prosternée  au 

pied  de  la  croix.  A  sa  gauche  saint  Jean-Baptiste  tient 
un  livre  dans  sa  main  appuyé  contre  sa  poitrine,  il 

montre  de  la  droite  J.-C.  mourant  ;  au-dessus  de  son 
bras  on  lit  ces  paroles  :  «  llliini  oporlet  crescere,  me 
aulein  minui  »  ;  devant  lui  uu  agneau  verse  son  sang 
dans  un  calice. 

Ce  tableau  est  peint  sur  B.  eu  guise  d'armoire  sur  deux 
ailes  ('). 

Hauteur,  S  pieds  2  pouces.  Largeur,  c)  pieds  3  pouces. 

Au  revers  de  l'une  des  ailes  : 

L'Annonciation  de  l'Ansic  à  Marie. 
¥A[e  est  assise  :  devant  elle  un  petit  coffre  sur  lequel 

sont  placés  deux  livres.  L'Ange  en  face  d'elle  lève  la 
main  et  semble  lui  donner  sa  bénédiction.  Au  haut 

d'eux  plane  le  Saint-Esprit  en  forme  de  colombe.  Le 
fond  présente  un  intérieur  d'église. 

Sur  B. 

Hauteur,  S  pieds  .'  pouces.  Largeur,  4  pieds  S  pouces 
6  ligues. 

Ce  tableau  a  beaucoup  souffert 

des  injures  de  l'air.  Une 
couche  de  vernis  jaune  a  con- 

sidérablement assombri  cette 

peinture  pure  du  reste. 

Pur  et  bien  conservé  excepté  la 

draperie  de  la  \'ierge  qui  s'est entièrement  écaillée. 

(  1)  Dans  l'exemplaire  des  Archives  nationales,  le  mot  aile  est  partout  remplacé  par  battant. 
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ET    COURTE   DESCRIPTION    DES    OBJETS 

Au  revers  sur  l'autre  aile  : 

La  Résurrection  de  Je'sus-C/irixI. 

Il  s'élance  les  mains  levées,  rayoïmant  de  gloire,  hors  du 
sépulcre.  Ses  gardiens,  renversés  de  Irayeur,  cachent 
leurs  visages  contre  la  terre. 

Sur  B. 

Hauteur,  8  pieds  2  pouces.  Largeur,  4  pieds   8   pouces 
6  lignes. 

La  Vierge  éclairée  par  la  gloire  céleste,  dans  laquelle  le 

Père  éternel  préside  entouré  de  légions  d'anges,  le 

tout  dans  un  fond  de  paysage.  La  Vierge  tient  l'Enfant 
Jésus  dans  ses  bras;  à  sa  droite,  le  berceau;  en  avant, 

un  baquet  d'eau  avec  du  linge  trempé.  Derrière  elle, 
sur  nue  montagne,  un  ange  apparaît  aux  bergers  et 

leur  annonce  la  naissance  de  l'Enfant  Jésus.  Vis-à-vis 

d'elle,  dans  un  intérieur  d'église,  des  anges  exécutent 
des  concerts  célestes.  La  Vierge,  dans  une  niche,  em- 

brasée dans  une  clarté  divine,  la  réfléchit  sur  deux 

anges  qui  tiennent  au-dessus  d'elle  le  sceptre  et  la couronne  céleste. 

Peint  sur  B.  en  guise  d'armoire  sur  deux  ailes.  Hauteur 
8  pieds  2  pouces,  largeur  9  pieils  5  pouces. 

Au  revers,  sur  l'une  des  ailes  : 
Saint  Antoine  et  saint  Paul  de  Tlièbes  l'iierniite  dans  nn 

désert. 

Le  vieillard,  à  moitié  nud  et  simplement  couvert  de 

roseaux,  est  assis  sur  une  pierre  au  bord  d'une  source. 
Saint  Antoine  est  vis-à-vis  de  lui.  Un  corbeau  leur  ap- 

porte du  pain.  Dans  le  lointain,  des  cerfs  qui  broutent. 
Sur  B. 

Hauteur  S    pieds    2    pouces,    largeur   4   pieds    1    pouce 

6  lignes. 

Au  revers,  sur  l'autre  aile  : 
La  Tentation  de  saint  Antoine. 

Le  saint  est  renversé  avec  sou  bâtou  et  son  rosaire  à  la 

main  par  un  grand  nombre  de  diables,  sous  les  formes 
les  plus  variées  :  les  uns  le  traînent  par  les  cheveux, 

les  autres  lui  arrachent  son  manteau,  d'autres  tombent 

sur  lui  à  grands  coups  de  bâtons  et  de  mâchoires  d'ânes. 
Dans  le  lointain,  sa  cabane  renversée  par  des  diables  qui 

NOTES 
SUR  l'État  de  conservation 

et  autres 

Tableau  pur  et  des  mieux  con- 
servés. 

Ce  tableau  entièrement  peint 

dans  le  goût  des  précédents 

provient  aussi  du  maître  hô- 

tel (sic)  de  l'église  de  la  Com- 
manderie  d'Isenheim.  Il  est 
attribué  ainsi  que  les  deux 

suivants  au  pinceau  d'Albert 
Diirer. 

Dans  ce  tableau,  la  tète  de  la 

Vierge  a  été  retouchée  ;  il  a 

aussi  beaucoup  souffert  des 

injures  de  l'air. 

Ce  tableau  est  encore  frais,  pur 
et  bien  conservé. 

Ce  tableau  est  le  plus  pur  et  le 
mieux  conservé. 
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NOMENCLATLRE 
ET    COURTE    DESCRIPTION    DES    OBJETS 

tiennent  des  fourches,  des  sabres  et  d'autres  instru- 
ments destructeurs.  Un  ange  est  aux  prises  avec  un 

des  dénions,  et  le  Père  éternel  préside  à  cette  scène  qui 

se  passe  au  milieu  des  rochers  et  de  précipices  affreux. 
Sur  B. 

Hauteur  S  pieds  ;  pouces.  Largeur  4  pieds  S  pouces 
6  lignes. 

Sailli  Antiiinc  debout  sur  un  piédestal  U'.'ec  sun  hàliin  en  T. 
Au-dessus  de  sa  tête,  uu  diable  eu  forme  de  singe  brise 

les  vitres,  soufflant  de  sa  gueule  toute  sa  rage  contre  le 

saint  auquel  il  lance  des  pierres. 

Peint  sur  B.  eu  guise  d'armoire. 
Hauteur  7  pieds  .:  pouces.  Largeur  :  pieds  4  pouces. 

Saint  Sébastien  debout  sur  un  piédestal. 

Contre  une  colonne,  percé  de  plusieurs  flèches.  Deux 

anges  s'empressent  de  lui  montrer  la  couronne  de  la 
gloire  céleste.  Daus  le  lointain,  on  distingue  un  ange 

qui  s'envole  emportant  l'arc,  suivi  d'un  autre  chargé 
de  flèches. 

Peint  sur  B.  en  guise  d'armoire. 
Hauteur  7  pieds  -^  pouces.  Largeur  2  pieds  4  pouces. 

Notre-Seigneur  qu'on  place  au  tombeau. 
Saint  Jean   soutient    le   corps   du    Christ.   La   Vierge  et 

Maric-Magdeleiue  y  assistent. 

Peint  sur  deux  planches  en  guise  d'armoire.  Les  figures 
vues  à  demi-corps  de  grandeur  naturelle. 

Hauteur  z  pieds  6  pouces.  Largeur  1 1  pieds  1  pouce. 

NOTES 
SUR  l'état  de  conservation 

et  autres 

Ce  tableau,  attribué  à  Albert 

Diirer,  est  pur  et  bien  con- 
servé. La  figure  du  saint  est 

de  grandeur  naturelle. 

Le  pendant  du  précédent.  Quoi- 

que pur,  il  a  un  peu  souffert. 
Attribué  à  Albert  Diirer  ("j. 

Ce  tableau  est  aussi  attribué  à 

Albert  Diirer,  quoique  beau- 
coup moins  soigné  que  les 

précédents  :  du  reste  il  est  pur 
et  bien  conservé. 

INVENTAIRE    DES    STATUES    ET    BUSTES    EXISTANT    AU    MUSEE    NATIONAL 

DE    COLRIAR 

Saint  Antoine  assis  dans  un  fauteuil  en  habits  pontificauor . 
Il   tient  dans  sa  main  droite  le  bâton  en  T.   dans    sa 

gauche,  un  livre  qu'il  appuie  sur  son  genou.  Du  même 
côté  et   à  ses  pieds  se  remarque  le  cochon  à  moitié 
couvert  des  habits  du  pontife. 

Cette  figure  sculptée  en  bois  est  de  la  hauteur  de  4  pieds 

1^  pouces. 

i^i)  Arcli.  Nal.  u  II  est  aussi  de  la  main  d'Albert  Diirer.  » 
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NOMENCLATURE 
ET    COURTE    DESCRIPTION    DES    OBJETS 

Deujr  petitf.1  figures  placées  de  droite  et  de  ̂ iiuche  de  saint 

Antoine  reprt'-sentaiites  (sic)  : 

L'une  un  beii^er  fesant  [''offrande  d'un  coc/ion. 
Hauteur  :  pieds  G  lignes. 

L'autre  uu  pavsan  agenouille  offrant  un  coq. 
Hauteur  2  pieds. 

Saint  Augustin  représenté  debout  en  habits  épiscopaiis,  la 
crusse  à  la  main. 

Au-devaut  de  lui  et  à  ses  pieds,  uu  servant  ageuouillé 
tient  des  deux  mains  jointes  sa  cuculie. 

Sculpté  en  bois. 

De  la  hauteur  de  3  pieds. 

Saint  Jérôme  fait  peudant  au  précédent. 

Il  est  représenté  debout  avec  uu  livre  daus  un  sac  pro- 

longé qu'il  tient  dans  la  main  gauche.  Derrière  lui  et 
à  ses  pieds  se  voit  le  lion. 

Aussi  sculiué  en  bois. 

De  la  hauteur  de  4  pieds  1  1  pouces. 

Notre-Seigneur  représenté  en  liuste,  la  main  gauche  levée 

et  tenant  dans  l'autre  le  globe  du  monde. 
En  bois. 

Hauteur  i  pied  1 0  pouces. 

Jésus-Christ  et  les  onze  Apôtres  représentés  en  bustes  et 
en  quatre  groupes  séparés  tout  sculptés  en  bois. 

NOTES 

SUR  l'État  de  conservation 
et  autres 

Ces  deux  statues  occupaient  les 
niches  placées  de  droite  et  de 

gauche  de  celle  de  saint  An- toine. 

Ces  quatre  groupes  ainsi  que  le 

buste  précédent  étaient  placés 

dans  les  niches  qui  se  remar- 

quent immédiatement  au-des- 
sous de  celle  de  saint  Antoine. 

c)  /.  À'.  HUYSMANS  —   LES  GRÙNEWALD  DU  MUSÉE 

DE  COLMAR  (') 

(Trois  Primitifs.   Paris,    iqoS) 

Ce  n'est  plus  ni  à  Francfort,  ni  à  Mayence,  ni  à  Aschaffenbourg,  ni  à  Eisenach, 

ni  à  Issenheini,  dont  le  cloître  est  mort,  cju'il  faut  chercher  les  ouvrages  de  Griine- 

fi)  Nous  ae  donnons  ici  que  des  extraits  de  cette  étude  qui  est  le  premier  essai  de  trans- 
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wald,  mais  bien  k  Colmar,  où  ce  inaitre  s'avère  par  le  magnifique  ensemble  d'un 
polyptyque  composé  de  neuf  pièces. 

Là  dans  Tancien  couvent  des  Unterliuden.  il  surgit  dès  qu'on  entre,  farouche,  et 

il  vous  abasourdit  aussitôt  avec  l'effroyable  cauchemar  d'un  calvaire.  C'est  comme 

le  typhon  li'un  art  déchaîné  qui  passe  et  vous  emporte,  et  il  faut  quelques  minutes 

pour  se  reprendre,  pour  surmonter  l'impression  de  lamentable  horreur  que  suscite 
ce  Christ  énorme  en  croix,  dressé  dans  la  nef  de  ce  musée  installé  dans  la  vieille 

église  désaffectée  du  cloître. 

La  scène  s'ordonne  de  la  sorte  : 
Au  milieu  du  tableau  un  Christ  géant,  disproportionné,  si  on  le  compare  à  la 

stature  des  personnages  cjui  l'entourent,  est  cloué  sur  un  arljre  mal  décortiqué,  lais- 
sant entrevoir  par  places  la  blondeur  fraîclie  du  bois,  et  la  branche  transversale, 

tirée  par  les  mains,  plie  et  dessine,  ainsi  que  dans  le  Crucifiemnil  de  Carlsruhe,  la 

courbe  bandée  de  l'arc.  Le  corps  est  semblable  dans  les  deux  œuvres,  il  est  livide  et 

vernissé,  ponctué  de  points  de  sang,  hérissé,  tel  qu'une  cosse  de  châtaigne,  par  les 
échardes  des  verges  restées  dans  les  trous  des  plaies.  Au  bout  des  bras,  démesurément 

longs,  les  mains  s'agitent  convulsivement  et  griffent  l'air.  Les  boulets  des  genoux 

rapprochés  cognent,  et  les  pieds,  rivés  l'un  sur  l'autre  par  lui  clou,  ne  sont  plus  qu'un 
amas  confus  de  muscles  sur  lequel  les  cliairs  cjui  tournent  et  les  ongles  devenus  bleus 

pourrissent.  Quant  à  la  tète,  cerclée  d'une  couronne  gigantesque  d'épines,  elle 
s'affaisse  sur  la  poitrine  cjui  fait  sac  et  bombe,  rayée  par  le  gril  des  côtes.  Ce  Crucifié 

serait  une  fidèle  réplique  de  celui  de  Carlsruhe  si  l'expression  du  visage  n'était  autre. 
Jésus  n'a  plus  en  effet,  ici,  l'épouvantable  rictus  du  tétanos;  la  mâchoire  ne  se  tord 
pas,  elle  pend,  décollée,  et  les  lèvres  bavent. 

Il  est  moins  effrayant,  mais  plus  humainement  bas.  plus  mort.  La  terreur  du 

trismus.  du  rire  strident,  sauvait,  dans  le  panneau  de  Carlsruhe,  la  brutalité  des  traits 

cjue  maintenant  cette  détente  gâteuse  de  la  bouche  accuse.  L"Homme-Dieu  de 
Colmar  n'est  plus  qu'un  triste  larron  que  l'on  patibula. 

Là  ne  s'arrête  pas  la  différence  qui  se  peut  noter  entre  les  deux  œuvres.  Ici  la 

disproportion  des  personnages  n'est  plus,  en  effet,  la  même.  A  Carlsruhe,  la  Vierge 

est,  ainsi  que  partout,  d'un  côté  de  la  croix  et  saint  Jean  de  l'autre.  A  Colmar,  les 
habitudes  du  sujet  sont  renversées  et  le  surprenant  visionnaire  que  fut  Gninewald 

s'affirme,  spécieux  et  sauvage,  théologique  et  barbare  à  la  fois,  en  tout  cas.  parmi 
les  peintres  religieux,  seul. 

A  droite  de  la  croix,  trois  personnes  :  la  Vierge,  saint  Jean  et  Madeleine.  Saint 

Jean,  un  vieil  étudiant  allemand,  au  visage  glabre  et  minable,  aux  cheveux  jaunes 

position  artistique  du   retable  d'isenlieiiii   ]iar  un  styliste  particulièrement  apte  à  sentir  et  à 
transcrire  l'art  de  Griinewald. 

Avant  de  commenter  les  (Jriinewald  de  Clolmar,  Huysnians  avait  décrit  la  drucifjcioii 

de  Carlsruhe,  alors  au  musée  do"  Cassel.  dans  quelques-unes  des  plus  belles  pages  de  son 
roman  Là-bas. 
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qui  tombent  en  longs  filaments  secs  sur  sa  robe  rouge,  soutient  une  Vierge  extraor- 

dinaire, habillée  et  coiffée  de  blanc,  qui  s'évanouit,  lilanche  comme  un  linge,  les 
yeux  cLos,  la  bouche  mi-ouverte  et  montrant  les  dents;  la  physionomie  est  frêle  et 

fine,  toute  moderne.  Sans  la  robe  d'un  vert  sourd  qui  s'entrevoit  près  des  mains 
dont  les  doigts  crispés  se  Itrisent,  on  la  prendrait  pour  une  moniale  morte;  elle  est 

pitoyable  et  charmante,  jeune,  vraiment  belle.  Devant  elle,  une  femme  toute  petite 
se  renverse  k  genoux,  les  bras  levés,  les  mains  jointes  vers  le  Christ.  Cette  fillette 

blonde,  vieillotte,  vêtue  d'une  robe  rose  doublée  de  vert  myrte,  la  face  coupée 
au-dessous  des  yeux  et  au  ras  du  nez  par  un  voile,  c'est  Madeleine.  Elle  est  laide 
et  disloquée,  mais  elle  est  si  réellement  désespérée  qu'elle  vous  étrcint  l'âme  et  la 
désole. 

De  l'autre  côté  du  tableau,  à  gauche,  une  haute  et  étrange  figure,  à  la  tignasse 
d'un  blond  roux,  taillée  droit  sur  le  front,  aux  yeux  clairs,  à  la  barbe  bourrue,  aux 

jambes,  aux  pieds  et  aux  bras  nus,  tient  d'une  main  un  livre  ouvert  et  désigne  de 
l'autre  le  Christ. 

Ce  visage  de  reitre  de  la  Franconie,  dont  la  toison  de  poils  de  chameau  s'aperçoit 
sous  une  ceinture  dont  le  nœud  bouffe  et  un  manteau  drapé  en  de  larges  plis,  c'est 
saint  Jean-Baptiste.  Il  est  ressuscité  et  pour  que  le  geste  dogmatique  et  pressant  de 

son  long  index  qui  se  retrousse  en  indiquant  le  Rédempteur  s'explique,  cette  inscrip- 
tion en  lettres  rouges  s'étend  près  du  bras  :  «  Illum  oporlet  crescere,  me  aiitem  minui. 

Il  faut  qu'il  croisse  et  que  je  diminue.  » 
Lui  qui  diminua  en  s'effaçant  devant  le  Messie,  qui  trépassa  pour  assurer  la  pré- 

dominance dans  le  monde  du  ̂ 'erbe.  le  voilà  qui  vit  tandis  que  celui  qui  était 
vivant  alors  qu'il  était  décédé  est  mort.  On  dirait  qu'il  préfigure,  en  se  réincarnant, 

le  triomphe  de  la  Résurrection  et  qu'après  avoir  aimoncé  une  première  fois,  avant 
que  de  naître  sur  la  terre,  la  Nativité  de  Jésus,  il  annonce  maintenant  qu'il  est  né 

au  ciel,  sa  Pâques.  Il  revient  pour  attester  l'accomplissement  des  prophéties,  pour 

manifester  la  vérité  des  Ecritures;  il  revient  pour  entériner  en  quelque  sorte  l'exac- 
titude de  ses  paroles  que  consignera  plus  tard,  dans  son  Evangile,  l'autre  saint  Jean 

dont  il  a  pris  la  place,  à  la  gauche  du  Calvaire,  de  l'apôtre  saint  Jean  qui  ne  l'écoute, 
qui  ne  le  voit  même  pas,  tant  il  est,  près  de  la  Mère  absorbé,  comme  engourdi  et 

paralysé  par  ce  mancenillier  de  douleur  qu'est  la  croix. 
Et,  seul,  dans  les  sanglots,  dans  les  spasmes  affreux  du  sacrifice,  ce  témoin  de 

l'avant  et  de  l'après,  cambré  sur  ses  reins,  debout,  ne  pleure  ni  ne  souffre  ;  il  cer- 

tifie, impassible  et  promulgue,  décidé.  Et  l'Agneau  du  monde  qu'il  baptisa  est  à 
ses  pieds,  portant  une  croix,  dardant  de  son  poitrail  blessé  un  jet  de  sang  dans  un 
calice. 

Telle  est  l'attitude  des  personnages.  Ils  se  détachent  sur  un  fond  commençant 

de  nuit.  Derrière  le  gibet,  planté  au  bord  d'une  rive,  coule  un  fleuve  de  tristesse 
dont  les  ondes  rapides  ont  pourtant  la  couleur  des  eaux  mortes  et  le  côté  un  peu 

théâtral  du  drame  se  légitime,  tant  il  est  d'accord  avec  ce  lieu  de  détresse,  avec  ce 

crépuscule  qui  n'en  est  déjà  plus  et  cette  nuit  qui  n'en  est  pas  encore.  Et  invinci- 
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blement  l'œil,  refoulé  i)ar  les  tons  malgré  tout  sombres  du  foml,  dérive  des  chairs 

vitreuses  du  Christ,  dont  l'énormité  de  la  taille  ne  retient  plus,  pour  se  fixer  sur 
Péclatante  blancheur  du  manteau  de  la  Vierge  qui,  soutenu  par  le  vermillon  des 

habits  (le  Fapôlre,  vous  attire  au  détriment  des  autres  parties,  et  tait  presque  de 

Marie  le  personnage  principal  de  Ttruvre. 

Ce  serait  là  le  défaut  du  tableiu  si  l'équilibre  prêt  à  se  rompre  et  à  verser  sur  le 
groupe  de  droite  ne  durait  quand  même,  rétabli  par  le  geste  inattendu  du  Précur- 

seur qui  vous  arrête  à  son  tour,  par  la  direction  même  qu'il  indique  au  Fils. 

L'on  \-a,  si  l'on  peut  dire,  en  abordant  ce  Calvaire,  de  droite  à  gauche  pour 
arriver  au  centre. 

L'effet  est  certaineiuent  voulu,  comme  celui  qui  résulte  de  la  disproportion  des 
personnages  ;  car  Grûnewald  équilibre  très  Ijieu  et  garde  dans  ses  autres  tableaux  la 
mesure. 

Lors(ju'il  a  exagéré  la  stature  de  son  Christ,  il  a  tenté  de  fra]iper  Timagination 

en  suggérant  une  idée  de  douleur  profonde  et  de  force,  il  l'a  également  rendu  plus 

saisissant  pour  le  maintenir  ijuand  même  au  premier  plan  et  l'empêcher  d'être  com- 
plètement rejeté  par  la  grande  tache  blanche  de  la  Vierge  dans  la  pénombre. 

Pour  elle,  l'on  conçoit  qu'il  l'ait  mise  en  pleine  lumière.  Sa  prédilection  se  com- 

I)rend,  car  jamais  il  n'était  encore  parvenu  à  peindre  une  Mère  aussi  divinement 

jolie,  aussi  surhinnainement  souffrante.  Et  le  fait  est  qu'elle  stupéfie  dans  l'œuvre 
rébarbative  de  cet  homme. 

C'est  qu'elle  forme  aussi  le  plus  impérieux  des  contrastes  avec  les  types  d'indi- 

vidus que  l'artiste  a  choisis  [)oin'  représenter  Dieu  et  ses  saints. 

Jésus  est  un  larron,  saint  Jean  un  déclassé,  et  l'Annonciateur  est  un  reitre; 

acceptons  même  qu'ils  ne  soient  que  des  pavsans  de  la  Germanie;  mais  Elle,  elle  est 

d'une  extraction  toute  différente,  elle  est  ime  reine  entrée  dans  un  cloître,  elle  est 
une  merveilleuse  orchidée  poussée  dans  une  flore  de  terrain  vague. 

Pour  qui  a  vu  les  deux  tableaux,  celui  de  Carlsruhe  et  celui  de  (iolmar.  l'im- 
pression se  dégage  assez  nette.  Le  Calvaire  de  Carlsruhe  est  plus  pondéré  et  plus 

d'aplomb  :  le  sujet  principal  ne  risque  pas  de  se  disperser  au  profit  des  alentours.  Il 

est  aussi  moins  tri\ial  et  plus  terrible.  Si  l'on  compare  le  rictus  désordonné  de  son 
Christ  et  la  physionomie,  plus  peuple  peut-être,  mais  moins  déchue  de  son  saint 
Jean  au  coma  du  Christ  de  Colmar  et  à  la  grimace  de  vieux  gamin  du  disciple,  le 

[)anneau  de  Carlsruhe  apparaît  moins  conjectural,  plus  pénétrant,  plus  actif  et,  dans 

son  apparente  simplicité,  plus  fort;  mais  il  n'a  pas  l'exquise  Vierge  blanche  et  il  est 
plus  conventionnel,  moins  inattendu,  moins  neuf.  La  Crucifixion  de  Colmar  intro- 

duit un  élément  nouveau  dans  une  scène  traitée  d'une  manière  immuable  par  tous 

les  peintres;  elle  s'évade  des  moules  et  dédaigne  les  données,  elle  est  plus  imposante 

à  la  réilexion  et  plus  profonde.  Mais,  il  faut  bien  le  confesser,  l'intrusion  du 
Précurseur  dans  la  tragédie  du  Golgotha  est  plus  une  idée  de  théologien  et  de 

mystique  qu'une  idée  de  peintre.  Il  est  très  possible  qu'il  y  ait  eu  là  une  sorte  de 

collaboration  de  l'exécutant  et  de  l'acquéreur,   une  commande  précisée  dans  ses 
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nioiiuires    détails    par    Giiido    (Tiiersi.     l'abbé    d'Isenheiin.    dans    l'église    duquel 

ce  (lalvaire  l'ut  placé... 

(Ce)  tableau  occupe  à  lui  seul  deux  volets  de  chêne  (')  qui  coupent,  en  se  refer- 
mant, un  bras  du  Christ  et  juxtaposent,  une  fois  clos,  les  deux  groupes. 

Sou  envers,  car  il  a  deux  faces  de  chaque  côté,  contient  sur  chacun  de  ses  pan- 

neaux une  scène  distincte:  la  Résurrection  d'une  part  et  V Annonciation  de  l'autre. 
Cette  dernière,  disons-le  pour  nous  en  débarrasser  tout  de  suite,  est  franche- 

ment mauvaise. 

A  genoux  dans  un  oratoire,  devant  un  livre  d'heures  peint  en  trompe-l'œil  et 

détenant  sur  ses  pages  ouvertes  la  prophétie  d'Isaïe  dont  la  silhouette  bistournée 

flotte,  coiffée  d'un  turban,  en  un  coin  du  tableau,  sous  la  voûte,  une  femme  blonde 

et  bouffie,  au  teint  cuit  par  le  feu  des  fourneaux,  minaude,  d'un  air  plutôt  mécon- 
tent, avec  un  grand  escogriffe  au  teint  également  allumé,  qui  darde  vers  elle,  dans 

une  attitude  de  reproche  vraiment  comique,  deux  très  longs  doigts.  Il  sied  d'avouer 

que  le  geste  décisif  de  l'Annonciateur  du  Calvaire  devient,  dans  cette  imitation  mal- 
heureuse, ridicule.  Les  deux  doigts  ainsi  tendus  font  bêtement  la  nique  et  cet  être  à 

perruque  bouclée,  s'il  n'avait  pas  un  sceptre  au  bout  d'un  bras  et  des  ailes  vertes  et 

rouges  collées  dans  le  bas  du  dos  ressemblerait  beaucoup  plus  à  vni  vivandier  qu'à 

un  ange,  tant  sa  figure  sanguine  et  replète  est  grossière  et  l'on  se  demande  comment 

l'artiste  qui  a  créé  la  petite  Vierge  blanche  a  pu  incarner  la  mère  du  Sauveur  en  cette 
désagréable  niaritorne  aux  lèvres  gonflées,  qui  marivaude,  endimanchée  dans  sa 

toilette  d'apparat,  une  robe  d'un  vert  somptueux  relevé  par  les  traits  d'une  dou- 
blure en  vermillon  vif. 

Mais  si  ce  volet  effare  d'une  manière  plutôt  pénible,  l'autre  vous  transporte; 

car  il  est  réellement  magnifique,  et,  j'ose  l'avancer,  dans  l'art  de  la  peinture,  unique. 

Grùnewald  s'y  révèle  tel  que  le  peintre  le  plus  audacieux  cjui  ait  jamais  existé,  le 

premier  qui  ait  tenté  d'exprimer,  avec  la  pauvreté  des  couleurs  terrestres,  la  vision 

de  la  divinité  mise  en  suspens  sur  la  croix  et  revenant,  visible  à  l'œil  nu,  au  sortir 
de  la  tombe.  Nous  sommes  avec  lui  en  plein  hallali  mystique,  devant  un  art  sommé 

dans  ses  retranchements,  obligé  de  s'aventurer  dans  l'au-delà  plus  loin  (|u'aucun 

théologien  n'aurait  pu.  cette  fois,  lui  enjoindre  d'aller. 
La  scène  se  situe  ainsi  : 

Le  sépulcre  s'ouvre,  des  soudards  casqués  et  cuirassés  sont  culbutés  et  gisent, 

l'épée  à  la  main,  au  premier  plan  ;  l'un  d'eux  plus  loin,  derrière  le  tombeau,  pirouette 
sur  lui-même  et  la  tête  en  avant,  culbute,  et  le  Christ  surgit,  écartant  les  deux  bras, 

montrant  les  virgules  ensanglantées  des  mains. 

Un  Christ  blond,  avenant  et  robuste,  aux  yeux  bruns,  n'ayant  plus  rien  de 

conunun  avec  le  Goliath  que  nous  regardions  tout  à  l'heure  se  dissoudre,  retenu  par 

des  clous  sur  le  buis  encore  vert  d'un  gibet.  Et  de  ce  corps  qui  monte  des  rayons 

effluent  qui  l'entourent  et  conuuencent  d'effacer  ses  contours;  déjà  le  modelé  du 

(1)  C'est  une  erreur.  Le  retable  d'Isenheim  est  exécuté  tout  entier  en  bois  de  tilleul. 
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visage  ondoie,  les  traits  s'eiîument  et  les  cheveux  se  disséminent  :  volant  dans  un  halo 

d'or  en  fusion,  la  lumière  se  déploie  en  d'immenses  courbes  cjui  passent  du  jaune 
intense  au  pourpre,  finissent  dans  de  lentes  dégradations  par  se  muer  en  un  bleu 

dont  le  ton  clair  se  fond  à  son  tour  dans  l'azur  foncé  du  soir. 

(Jn  assiste  à  la  re[irise  de  la  divinité  s'embrasant  avec  la  vie,  à  la  formation  du 

corps  glorieux  s'évadant  peu  à  peu  de  la  coque  charnelle  qui  disparait  en  cette  apo- 
théose de  flannnes  qu'elle  expire,  dont  elle  est  elle-même  le  foyer. 

Le  Christ,  transfiguré,  s'élève  majestueux  et  souriant  et  l'on  dirait  de  cette 

auréole  démesurée  qui  le  cerne  et  fulgure  éblouissante,  dans  une  nuit  pleine  d'étoiles, 
de  l'astre  reparu  des  Mages  dans  l'orbe  plus  restreint  duquel  les  contemporains  de 

Griinewald  posèrent  l'enfant  Jésus,  lorsfju'ils  peignirent  les  épisodes  de  Bethléem, 
l'astre  du  commencement  revenant,  connue  le  Précurseur  sur  le  Golgotha,  à  la  fin, 

l'astre  de  Noël  grandi  depuis  sa  naissance  dans  le  firmament  de  même  que  le  corps 
du  Messie,  sur  la  terre,  depuis  sa  nativité. 

Et  l'artiste  qui  osa  ce  tour  de  force  a  joué  beau  jeu.  11  a  vêtu  le  Sauveur  et 
tâché  de  rendre  le  changement  de  couleur  des  étoffes  se  volatilisant  avec  le  Christ; 

la  robe  écarlate  tourne  au  jaune  vif,  à  mesure  qu'elle  se  rapproche  de  la  source 

ardente  des  lueurs,  de  la  tête  et  du  cou,  et  la  trame  s'allège,  devient  presque  diaphane 
dans  ce  iïux  d'or;  le  suaire  blanc  qu'entraîne  Jésus  fait  songer  à  certains  de  ces  tissus 

japonais  qui  se  transforment,  après  d'habiles  transitions,  d'une  couleur  en  une  autre, 
il  se  nuance  d'abord  en  montant,  de  lilas,  puis  gagne  le  violet  franc  et  se  perd 

enfui,  ainsi  (pic  le  dernier  cercle  azuré  du  nimbe,  dans  le  noir  indigo  de  l'ombre. 
L'accent  de  tiiomphe  de  cette  ascension  est  admirable.  Ces  mots  «  la  vie 

contemplative  de  la  peinture  »  qui  semblent  n'avoir  aucun  sens  en  ont  cependant, 
pour  une  fois,  un,  car  nous  pénétrons  avec  Griinewald  dans  le  domaine  de  la  haute 

mysticjue  et  nous  entrevoyons,  traduite  par  les  simulacres  des  couleurs  et  des 

lignes,  l'effusion  de  la  divinité,  presque  tangible,  à  la  sortie  du  corps. 

Plus  que  dans  ses  horrihques  Calvaires,  l'indéniable  originalité  de  cet  artiste 
prodigieux  est  là. 

Ce  Crucifiement  et  cette  Résurrection  sont  évidemment  les  chefs-d'œuvre  du 

Musée  de  (iulmar,  mais  le  coloriste  inouï  qu'est  Griinewald  n'a  pas  tout  donné  dans 
ces  deux  tableaux  :  nous  allons  le  retrouver,  moins  surélevé  et  plus  bizarre,  dans 

un  autre  diptyque  à  double  face  qui  se  dresse,  lui  aussi,  au  milieu  de  la  nef  de 

l'ancienne  église. 

Il  renferme,  d'un  coté,  une  Nativité  et  im  Concert  d'anges,  de  l'autre  une  Visite 
du  patriarche  des  cénobites  à  saint  Paul  l'Ermite  et  une  Tentation  de  saint  Antoine. 

A  dire  vrai,  ce  Concert  d'anges  et  cette  Nativité,  cjui  serait  plutôt  ime  exal- 

tation de  la  Maternité  divine,  ne  font  qu'un  et  les  ustensiles  qui  empiètent  d'un 

volet  sur  l'autre  et  se  coupent  en  deux  lors(jue  les  deux  battants  se  rapprochent 
l'attestent. 

he  sujet  est,  avouons-le,  obscur  Dans  le  volet  de  gauche,  la  Vierge  se  détache 
sur  un  lointain  paysage  aux  sites  bleuâtres,  habité  sur  une  hauteur  par  une  abbaye, 
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celle  d'Isenlieim  sans  doute.  A  sa  gauche,  près  d'une  couchette,  d'un  baquet  et  d'un 
pot,  pousse  un  figuier  et,  à  droite,  un  rosier.  Elle  est  une  blonde  au  teint  trop 

coloré,  aux  grosses  lèvres  arquées  d'une  raie,  au  grand  front  découvert  et  au  nez 
droit.  Elle  est  accoutrée  sur  une  robe  carminée  d'un  manteau  bleu.  Elle  est  moins 

ancillaire,  elle  ne  vient  pas  d'une  bergerie,  ainsi  que  sa  sœur  de  V Annonciation, 

mais  elle  n'est  cependant  encore  qu'une  bonne  allemande,  nourrie  de  salaisons  et 

soufflée  de  bière  ;  elle  est,  si  l'on  veut,  une  fermière  qui  commande  à  des  servantes 
semblables  à  son  effigie  de  la  Visite  angéligue.  Mais  elle  n'en  reste  pas  moins  une 

fermière.  Quant  à  l'enfant,  très  vivant,  très  expertement  observé,  il  est  un  petit 
paysan  de  la  Souabe,  aux  reins  vigoureux,  au  nez  retroussé,  aux  yeux  pointus,  au 

visage  rose  et  rieur.  Enfin  au-dessus  de  ce  groupe  de  Jésus  et  de  Marie,  dans  le 
ciel,  en  une  pluie  de  rayons  safranés,  tourbillonnent,  tels  que  des  pétales  dispersés, 

au-dessous  de  Dieu  le  Père  noyé  dans  les  nuées  d'un  or  qui  s'orange,  des  essaims 
d'anges. 

Ces  êtres  sont  purement  terrestres.  Le  peintre  paraît  s'en  être  rendu  compte, 

car  du  chef  de  l'enfant  émane  une  lumière  qui  éclaire  les  doigts  et  le  visage  penché 
de  la  Mère.  11  a  évidemment  tenté  de  suggérer  l'idée  de  la  divinité  par  ces  lueurs 
qui  filtrent  de  l'enveloppe  des  chairs  ;  mais  cette  fois,  l'efTort,  devenu  timide, 

n'aboutit  point,  la  projection  lumineuse  ne  sauve  ni  la  vulgarité  de  la  physionomie 
ni  le  rebut  des  traits. 

En  tout  cas,  jusqu'ici,  le  sujet  est  clair;  mais  la  scène  du  volet  de  droite,  qui 
complète  celle-ci.  l'est  beaucoup  moins. 

Imaginez,  dans  une  chapelle  d'un  gothique  exaspéré,  aux  clochetons  frottés 

d'or  et  hérissés  de  statues  contournées  de  prophètes  nichant  dans  des  feuillages  de 
chicorée,  de  houblon,  de  chardon  bénit,  de  houx,  sur  de  grêles  colonnettes  autour 
desquelles  grimpent  des  floraisons  singulièrement  échancrées  et  des  végétations  aux 

tiges  révulsées,  des  anges  de  toutes  les  couleurs,  les  uns  ayant  revêtu  l'apparence 
humaine,  les  autres  composés  seulement  de  têtes  emmanchées  dans  des  auréoles  de 

la  forme  d'une  couronne  funéraire  ou  d'une  collerette,  des  anges  à  faces  roses  ou 
bleues,  à  ailes  monochromes  ou  diaprées,  jouant  de  l'angélique,  du  théorbe,  de  la 

viole  d'amour,  tous,  comme  celui  du  premier  plan  dont  le  visage  malsain  sourit, 

modelé  dans  du  saindoux,  tournés  vers  la  grande  Vierge  de  l'autre  volet  qu'ils  adu- 
lent. L'ensemble  est  curieux,  mais  voilà  que  près  de  ces  purs  esprits,  entre  deux 

des  légers  piliers  de  cette  chapelle,  apparaît  une  autre  petite  Vierge,  couronnée, 

celle-là,  d'un  diadème  en  fer  rouge  et  qui.  la  figure  diluée  dans  un  halo  d'or,  adore, 

à  genoux,  les  prunelles  baissées  et  les  mains  jointes,  l'autre  Vierge  et  l'Enfant. 

Que  signifie  cette  créature  étrange  qui  évoque  l'impression  de  fantastique  sus- 
citée dans  la  Ronde  de  nuit  de  Rembrandt  par  la  fillette  à  l'escarcelle  et  au  coq, 

nimbée  de  feux  pâles?  Est-ce  une  sainte  Anne  naine  ou  une  autre  sainte,  cette  reine 

fantôme  qui  ressemble  à  s'y  méprendre  à  une  madone?  Elle  en  est  certainement  une. 
Évidemment  Grùnewald  a  voulu  recommencer  le  phénomène  du  bain  de  lumière 

qui  évapore  dans  la  Résurrection  les  traits  du  Christ,  mais  ici  l'intention  s'explique 
HUl'NEWALD 
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mal.  A  moins  qu'il  n'ait  voulu  exprimer  l'idée  de  la  Vierge,  couronnée  après  l'As- 
somption et  revenant  sur  la  terre,  suivie  par  la  cour  de  ses  anges,  pour  rendre  hom- 

mage à  la  Maternité  qui  fut  sa  gloire,  ou  que  ce  soit  au  contraire,  la  Mère  encore 

vivante  ici-bas  et  qui  voit  d'avance  célébrer  son  triomphe,  après  son  douloureux 
séjour  parmi  nous.  Mais  cette  dernière  hypothèse  est  aussitôt  détruite  par  le  manque 

d'attention  de  Marie  qui  ne  parait  même  pas  soupçonner  la  présence  des  nuisiciens 

ailés  auprès  d'elle  et  ne  s'occupe  que  d'égayer  l'Enfant.  Ce  sont  là,  en  somme,  des 

suppositions  que  rien  n'étançonne,  et  il  est  plus  simple  de  confesser  que  l'on  n'y 
comprend  rien.  Si  l'on  ajoute  que  ces  deux  tableaux  sont  peints  avec  des  couleurs 

aggressives  qui  vont  parfois  jusqu'aux  tons  striileius  et  acides,  on  concevra  qu'un 

vague  malaise  vous  opprime  devant  cette  féerie  jouée  dans  le  bruyant  décor  d'un 
gothique  fol. 

Comme  contraste  ]iour  se  détendre  les  nerfs,  on  peut  s'attarder  devant  le  pan- 
neau représentant  VEntrelien  dt  saint  Antoine  et  de  saint  Paul.  Celui-là  est  le  seul 

qui  soit  pacifique  dans  cette  série,  mais  l'on  est  déjà  si  bien  habitué  à  la  fougue  des 
autres  qu'on  a  presque  envie  de  le  juger  trop  inerte,  de  le  trouver  trop  sage. 

Dans  une  campagne  couleur  île  lapis  et  de  vert  de  mousse,  les  deux  solitaires 

sont  assis  l'un  en  face  de  l'autre,  saint  Antoine  étonnamment  vêtu  pour  un  honune 

qui  vient  de  traverser  le  désert  d'un  manteau  gris  perle,  d'une  robe  bleue  et  coiffé 
d'une  toque  rose,  saint  Paul  habillé  de  sa  fameuse  robe  de  palmier,  qui  n'est  plus  ici 

qu'une  robe  de  roseaux.  Près  de  lui  est  couchée  une  biche,  et  en  l'air,  dans  les 
arbres,  vole  le  corbeau  traditionnel  apportant  dans  son  bec  le  repas  des  ermites,  un 

pain. Ce  tableau  est  d'une  peinture  claire  et  reposée,  d'une  tenue  superbe.  Dans  ce 

sujet  qui  l'obligeait  à  se  réfréner,  Grùnewald  n'a  perdu  aucune  de  ses  qualités  de 

magnifique  peintre.  Pour  les  gens  qui  préfèrent  l'accueil  cordial  et  sans  surprise 
tl'un  prévenant  tableau  aux  incertitudes  d'une  visite  rendue  à  un  art  crispé,  ce 
volet  semblera  certainement  le  plus  débonnaire,  le  mieux  pondéré,  le  plus  raisonna- 

blement peint;  il  est  ime  halte  dans  la  chevauchée  furieuse  de  cet  homme,  une 

halte  brève,  car  il  repart  aussitôt,  et,  dans  le  volet  voisin,  nous  le  rencontrons, 

lâchant  bride  à  sa  fantaisie,  caracolant  dans  les  casse-cous,  sonnant  à  plein  cor  ses 
fanfares  de  couleurs,  excessif  comme  dans  ses  autres  œuvres. 

La  Tentation  de  saint  Antoine,  il  dut  s'y  plaire,  car  les  expressions  les  plus  convul- 

sives,  les  formes  les  plus  extravagantes,  les  tons  les  plus  véhéments,  s'accordaient 
avec  ce  sabbat  de  démons  livrant  bataille  au  moine. 

Et  il  ne  s'est  pas  fait  faute  de  bondir  dans  l'au-delà  cocasse;  mais,  si  la  Ten- 
tation est  d'un  mouvement  et  d'un  coloris  extraordinaires,  elle  est,  en  revanche 

confuse.  Elle  est  si  singulièrement  enchevêtrée  que  les  membres  de  ses  diables 

ne  se  distinguent  plus  les  uns  des  autres  et  fjue  l'on  serait  bien  en  peine  d'assigner 
à  tel  animal  telle  patte,  à  tel  volatile  telle  aile,  qui  écorchent  ou  égratignent  le  saint. 

Le  tohu-bohu  impétueux  de  ces  personnages  n'en  est  pas  moins  prenant  ;  certes 

Grùnewald  ne  possède  pas  l'ingénieuse  variété  et  le  désordre  très  ordonné  d'un 
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Breugliel  ou  d'un  Jérôme  Bosch,  nous  sommes  loin  de  cette  diversité  de  larves  si 
nettement  délinées  et  si  prudemment  folles  de  la  Chute  des  anges  au  musée  de 

Bruxelles;  lui,  est  d'une  fantaisie  plus  restreinte  et  d'une  imagination  plus 

courte.  Quelques  têtes  de  démons  plantées  tl'andouillersde  cerfs  ou  munies  de  cornes 
droites,  une  mâchoire  de  reciuin.  un  vague  mufle  de  morse  ou  de  veau,  et  tout  le 

reste  des  comparses  qui  appartient  au  genre  des  volatiles,  semble  avoir  été  généré 

par  des  empuses  que  couvrirent  des  coqs  en  courroux,  dont  les  pattes  des  produits 
sont  devenues  des  bras. 

Et  tonte  cette  volière  infernale  lâchée  s'agite  autour  de  l'anachorète,  jeté  à  la 
renverse,  tiré  en  arrière  par  les  cheveux,  un  saint  Antoine  à  grande  barbe  qui  me 

fait  songer  h  une  sorte  de  P.  Hecker,  né  en  Hollande,  et  il  crie  bouche  béante, 

s'abrite  d'un  bras  le  visage,  serrant  de  l'autre  son  bâton  et  son  rosaire,  que  beccjuète 
une  poule  furieuse  dont  les  plumes  sont  une  carapace  de  crustacé.  et  toutes  ces  bêtes 

se  précipitent,  une  espèce  de  perrocjuet  gigantesque,  à  chef  vert,  à  bras  cramoisis, 

à  grifl'es  jaunes,  à.  plumage  gris  et  fumé  d'or,  brandit  une  matraque  pour  assommer  le 
moine,  tandis  qu'un  autre  démon  arrache  son  manteau  gris  perle  et  le  mâche  et  que 

d'autres  viennent  à  la  rescousse  balançant  des  côtes  de  squelettes,  s'acharnant  à 
lacérer  ses  vêtements  pour  le  mieux  frapper. 

Le  saint  Antoine  est,  en  tant  qu'homme,  admirable  de  geste,  de  vocifération, 

de  vie,  et  quand  l'on  a  savouré  l'amusant  et  le  vertigineux  ensemble,  deux  petits 
détails  omis  d'abord,  situés  au  premier  plan,  comme  cachés  à  chaque  bout  du  cadre, 

vous  arrêtent,  car  ils  laissent  à  penser.  L'un,  k  droite,  est  une  feuille  de  papier  sur 

laquelle  sont  tracées  quelques  lignes,  l'autre  est  im  être  bizarre,  assis,  encapuchonné 
et  presque  nu,  qui  se  tord  de  douleur  près  du  saint. 

Ce  papier  contient  cette  phrase  :  Ubi  eras,  boue  Jhesu,  ubi  eras,  quare  non  affuisti 
ut  sanares  vulnera  men  ?  Ce  qui  se  peut  traduire  :  «  Lorsque  vous  étiez  là,  mon  bon 

Jésus,  lorsque  vous  étiez  là.  pourquoi  n'êtes- vous  pas  venu  panser  mes  plaies?  » 
Cette  plainte  qui  est  sans  doute  criée  par  l'ermite  dans  sa  détresse,  est  exaucée  ; 

car,  si  l'on  regarde  tout  en  haut  du  tableau,  on  aperçoit  une  légion  d'anges  qui  des- 
cendent pour  délivrer  la  victime  et  culbuter  les  démons. 

Et  l'on  peut  se  demander  si  cet  appel  désespéré  n'est  pas  aussi  poussé  par  ce 

monstre  cjui  git  à  l'autre  extrémité  du  cadre  et  lève  sa  tête  dolente  au  ciel.  Est-ce 
une  larve,  est-ce  un  homme  i*  En  tout  cas,  jamais  peintre  n'a  osé,  dans  le  rendu  de 
la  putréfaction,  aller  aussi  loin.  Il  n'existe  pas  dans  les  livres  de  médecine  de 
planches  sur  les  maladies  de  la  peau  plus  infâmes.  Imaginez  un  corps  boursouflé, 
modelé  dans  du  savon  de  Marseille  blanc  et  gras  marbré  de  bleu,  et  sur  leriuel 

mamelonnent  des  furoncles  et  percent  des  clous.  C'est  l'hosanna  de  la  gangrène, 
le  chant  triomphal  des  caries!   

Griinewald  a-t-il  voulu  représenter  dans  ce  qu'il  a  de  plus  abject  le  simulacre 

d'un  démon?  Je  ne  le  pense  pas.  A  considérer  avec  soin  le  personnage,  on  s'aper- 
çoit qu'il  est  un  être  humain  qui  se  décompose  et  qui  souffre    C'est  un  malheu- 
reux atteint  du  mal  des  ardents   
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  Il  reste  encore  à  signaler,  dans  la  Galerie  de  Colmar.  la  prédelle  d'une  Mise 
au  tombeau,  avec  un  Christ  livide  et  tiqueté  de  tirets  de  sang,  un  saint  Jean  au  profil 

dur,  aux  cheveux  d'un  jaune  d'ocre  délavé,  une  Vierge  voilée  jusqu'aux  yeux  et 
une  Madeleine  défigurée  par  les  larmes  ;  mais  cette  prédelle  n'est  qu'une  réplique 
affailjlie  de  ses  grandes  Crucifixions. 

Elle  stupéfierait,  seule  dans  une  collection  de  toiles  d'autres  peintres,  mais  ici 
elle  n'étonne  même  plus. 

Il  sied  de  noter  encore  deux  volets  oblongs,  encadrant,  l'un,  un  Saint  Sébastien 

petit  et  bancroclie,  lardé  de  flèches,  l'autre,  celui  cité  par  Sandrart,  un  Saint 
Antoine  tenant  à  la  main  le  Tau,  la  crosse  de  son  Ordre,  un  saint  Antoine  majes- 

tueux et  absorbé,  ne  se  préoccupant  même  pas  d'un  démon  qui,  derrière  lui,  brise 
des  vitres:    et  la  revue  des  ouvrages  de  ce  maître  est  close. 
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Les  quatre  bibliographies  griinewaldiennes  dressées  par  Waltz,  Mûller.  Schmid 

et  Escherich,  qui  ont  paru  dans  ces  dernières  années,  nous  dispensent  de  publier 

une  fois  de  plus  la  liste  complète  des  ouvrages  ou  articles  concernant  Grûnewald. 

Waltz.  —  Bibliographie  des  ouvrages  et  articles  concernant  Martin  Schongauer,  Mattiiias 

Griinewald  et  les  peintures  de  l'ancienne  École  allemande  à  Colniar  (jusqu'en  1903) 
{Bulletin  de  la  Société  Schongauer.  Colmar,  1903). 

MuLLER.  —  Griinewald-Bibliographie  (1531-1909)  {Repert.  f.  Kunstw.  Bd  XXXIII,  1910). 

ScHMiD.    —   Die   Gemâlde  und  Zeichnungeii    wm   Matthias    Grûnewald    (Strasbourg,     1911, 

PP-  369-374). 
EscHioRicH.  — Griinewald-Bibliographie  (1 489-191 1)  (Studien  zur  deutschen  Kunstgeschichte). 

Strasbourg,  igi4. 

Comme  la  plus  récente  de  ces  bibliographies  s'arrête  en  1914,  nous  avons  dii  la 
compléter  en  indiquant  les  très  nombreux  ouvrages  ou  articles  parus  de  1914  à 

1920,  principalement  à  l'occasion  du  transfert  du  retable  d'Isenheim  à  Munich. 
Dans  ces  quatre  bibliographies,  les  documents,  ouvrages  et  articles  relatifs  à 

Grûnewald  sont  classés  par  ordre  chronologique.  Nous  les  classerons  ici  dans  un 

ordre  logique  sous  deux  grandes  rubriques  :  Sources  et  Eludes  critiques. 

I  —  SOURCES 

Tous  les  documents  manuscrits  ou  imprimés  relatifs  à  Grûnewald  sont  publiés 

par  ordre  de  date  dans  le  livre  III  de  l'ouvrage  de  Schmidt  (Schriftliche  und  gedruchle 
Quellen). 

Nous  n'indiquons  ici  que  les  plus  importants. 
GRUNEWALD 

48  * 
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1°  DOCUMENTS  SUR  GRUNEWALD  ET  SES  ŒUVRES 

A  L'EXCEPTION  DE  CEUX  QUI  SE  RÉFÈRENT  AU  RETABLE  DTSENHEIM 

a)    DU    VIVANT    DE    l"ARTISTE    (14S9-1530) 

i48t).  Première  mention  d'un  nKutre  Matliis  d'AschatTenbourg  (  Aschaffeabuurg,  Collection 
de  la  ville). 

i5i4  et  1517.  Testaments  du  chanoine  Heinrich  Reitzmann  (Archives  du  cercle  de 
Wiirzbiiurg). 

i524  et  i5a5.  Deux  quittances  relatives  à  des  travaux  de  Griinewald  pour  Mayence  (Ar- 
chives de  Wiirzbourg). 

ibii.  Inventaire  de  la  Collégiale  de  Halle  (Archives  de  Wiirzbourg).  publié  in  extenso  par 
P.  Redi.ich,  Cardinal  Albrecht  von  Brandtnburii  nnd  das  Xeue  Slifl  zii  Halle. 
Beilage  17.  Mayence,  1900. 

b)    APRÈS    LA    MORT    DE    l'aRTISTE    (1531-1683) 

1531.  Mei.anchthon.  —  Elemenlorum  relhorices  libri  duo  (Cf.  Zvc.ker.  Kiinslcfironik,  Yieih\a.tt 
zur  Zeits.f.  hild.  Kunst.  S.  F.,  iScjyj. 

1573.  Bernard  Jobin.  —  Prélace  à  la  traduction  allemande  de  l'ouvrage  d'Onoi'rio  Pan- 
viNio,  Accuratct  ejfii^ies  Pontificitm  Masimorum.  E\\iienwissenHclie  itnd  wolgedenck- 
wûrdige  Contrufeytnngen  oder  An/lizgeslallnngen  der  ROmisclien  BâpsI.,  Strasbourg. 

1620.  Vincenz  Steinmeyer.  —  Préface  d'une  édition  de  gravures  sur  bois,  Xewe  KûnstUche 
Wohlgerissene  uiid  in  Holtz  geschnittene  Figuren.  Francfort. 

1 665.   Balthasar  de  Monconys.  Journal  des  Voyages  de  Monsieur  de  M.  Lyon,  2''  partie,  p.  280. 
167''.  Joachim   von   Sandrart.   —    Teutsche  Académie  der  edlen  Bail-  Bild-  und  Ma/ilerey- 

Kiinste.  Nuremberg. 

16S3.  Edition  latine  du  même  ouvrage  sous  le  titre  d'Acadeniia  .\oliilissinia  Artis  Picloriœ. 

a"  DOCUMENTS  SUR  LE  COUVENT  ET  LE  RETABLE  D'ISENHEIM 

i48o.  Fondation  d'une  messe  par  le  «  précepteur  »  Jean  d'Orliac. 

1490.  Bulles  du  pape  Innoceut  VIII  concernant  la  résignation  de  Jeau  d'Orliac  et  la 
confirmation  de  Guido  Guersi. 

1574.  Liste  des  précepteurs. 

1597.  Trois  lettres  de  l'empereur  Rodolphe  H  au  comte  Albrecht  von  Furstenberg,  concer- 
nant l'achat  du  retable  dlsenheim  (Arcli.  Impériales,  Vienne). 

Vers  1780.  Anzeige  der  Gemàhlde  und  Staluen  der  ehemahligen  Antonier  Kirclie  zu  Isenheim 

im  Ohern  Ehass  (^Ms.  anouyme  [attribué  à  Lerse]  de  la  seconde  moitié  du 

xviii^  siècle  conservé  à  la  Bibliothèque  de  la  ville  de  Colmar).  Traduit  en  fran- 
çais par  GouTzwiLLER.  Le  Musée  de  Colmar,  1875.  Publié  en  allemand  par 

NiEDEHMAYER  [Repert.  VII,  i884,  et  Schmid,  op.  cit..  191  1  ). 
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1793.   luveutaire  estiiiKitif  de  la  Coininanderie  d'Isenheim. 
i7i|4.   Rapport  des  commissaires  Marquaire  et  Karpff,  dit  Casimir,  commissaires  nommés 

par  arrêté  du  Directoire  du  district  de  l'an  III. 
1795,  vers  1800,  1S2S.   Inventaires  du  Musée  de  Colmar. 

Il  —  ETUDES  CRITIQUES 

1°  OUVRAGES  D'ENSEMBLE  SUR  GRUNEWALD 

ScHMiD.  • —  Matthias  Griiuewald,  Feslbuch  zur  Eruff/iiirig  des  liislorischen  Muséums  in  Basel, 
1894.  Rec.  par  M.  J.  Friedlander.  Repert.,  XVII,  i8g4. 

—  Die  Gemûlde  uiid  Zeic/inuni^en  von  Matl/iias  Gntnewald.  Strasbourg,  Heiuricli.  i"' partie, 

planches,  1907.  'i'  partie,  texte,  1911.  Rec.  j)ar  Rieffel.  Repert.,  1913.  Ouvrage 

l'ondamental  qui  résume  toutes  les  recherches  antérieures  sur  Griinewald. 
Bock.   —  Die   Werke   des   Matthias   Grunewald   (Studien   zur  deutschen    Kunstgeschichte), 

54<'  fasc.  Strasbourg,  1904.  Rec.  par  Schmiu.  Repert.,  1907. 
—  Matthias  Griinewald.  I  Tcil.  Grunewalds  Ruhm,  Werke  uud  Bedeutung.  Miinchen, 

Callwey,   1909.  Rec.  par  Schmid.  Monatsh.  f.   K..    1910.   Ouvrage  tendancieux, 
saus  critique. 

JosTEN.  —  Matthias  Grunewald  (Coll.  des  Kûnstlermonograplden,  n°  108,  publiées  sous  la 
direction  de  ICnackfiss).  Bielefeld  et  Leipzig,  Velhageu  et  Klasing,  1913.  Ouvrage 
de  vulgarisation,  abondamment  illustré. 

Hagen.  —  Matthias  Griiuewakl.  Munich,  Piper,  F"  éd.,  191S.  2'' éd.,  1920. 
Mayer.  —  Matthias  Griinewald.  Munich,  Delphiu-Verlag,  1919. 

2°  OU^'RAGES  ET  ARTICLES  SPÉCIAUX 

a)    t)RIGINES    ARTISTIQUES    DE    «;RijNEWALD 

Valabrègue.  —  Le  Musée  de  Bide  (^Gazette  des  Beaux  Arts,  1S96). 

Rieffel.  —  Griinewald-Studien  (Zeils.  f.  bild.  Kunst.,  1897). 

TnoDE.  —  Die  Malerei  am  Mittelrhein  (Jii/irli.  der  preuss.  Kunsts.,  XXI,  1900). 
Hagen.  —  Zur  Frage  der  Italienreise  des  M.  Griiuewald  [Kunstc/ironih,  24  uov.,  1916). 

—  Griiuewald  und  der  Mantegnatriptychon  in  deu  Uihzieu  {Kunstc/ironik,  i5  juin   1917). 

VoiGTL.FNDER  (M"=).  —  Zur  Italicureise  Griinewalds  (Kunstcfironik.  \"  février  1918). 
Hagen.    —   Einheit    der    kiiustlerischen   Personlichkeit,   Griinewald,    Italien    (réplique    à 

M"' VoigtlânderM  Â'«'M7f///o«/Â,  S  mars  1918J. 

b)    LE    RETABLE    d'iSENHEIM 

Reproductions  en  noir. 

Hausmann.  —  Elsiissische  Kunstdenkmiiler.  Strasbourg,  1896-1899. 
ScH.MiD.  —  l)ie  Gemâlde  und  Zeic/tnungen  von  M.  Grunewald.  1907. 
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ScHUBRiNG.  —  Griiiiewald-Mappe  (publiée  par  la  revue  d'art  Kunstwart.  Muuicli.  Callwey). 
Hagen.  —  Griinewalds  Iseuheiiner  Altar.  49  pi.  Muuicli,  Piper,  1919. 

Reproductions  en  couleurs. 

Friedlànder.   —  M.   Griiuewald.   Der  Isenlieimer  Altar.    Gd.   iu-f°.   G   pi.   eu    couleurs. 
Munich,  Bruckmauu,  1908. 

ScHUBRiNG.  —  M.  Griinewalds  Isenlieimer  Altar  zu  Kolmar  {Die  Galérien  Europas,  G'  vol. 

Leipzig,  Seeniauu,   1911).  Nouvelle  édition  reproduisant  l'ordonnance  primitive 
des  volets. 

RÉAU.  —  Le  retable  d'Isenheini  {Les  Galeries  d'Eurupe,  n°  12.  Paris,  Laiireus.  1911). 

Etudes  critiques. 

HuGOT.  —  Livret  indicateur  du  Musée  de  Colmar.  Colmar,  1860. 

GouTZWiLLER.  —  Catalogue  du  Musée  de  Colmar,  1866. 

—  Le  Musée  de  Colmar.  Martin  Schongauer  et  son  Ecole.  Xotes  sur  l'an  ancien  en  Alsace. 
Colmar,  1875. 

■ —  Le  retable  des  Autonites  d'Iseuheim  au  Musée  de  Colmar.  Guido  Guersi  le  moine 

artiste  {L'Art.  Paris,  1SS6). 
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Kunst.,  1866). 
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Fleurent.  —  Der  Isenheimer  Altar  und  die  Gemâlde  Griinewalds  (Mitteilungen  der  Sclion- 

gauer-Gesellscliafl .  Colmar,  1903. 

Baumgarten.  —  Griiuewalds  Isenheimer  Altar.  Ein  Rekonstrulitionsversuch  (Zeits.  f.  bild. 
Kunst.,  N.  F.  XIV,  1903). 

GiRODiE.  —  Les  Musées  d'Alsace  (Revue  de  l'Art  ancien  et  moderne,  1904). 
Polaczek.  —  Mathias  Griiuewald  (Revue  Germanique,  1905). 
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Hutsmans.  —  Trois  Primitifs.  Les  Grtinewald  du  Musée  de  Colmar.  Paris,  Vanier,  igoS 
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